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Vorbericht. 



bchon seit einer Reihe von Jahren wurde ich von befreundeten Kunstlern und Kunslliebhabern wieder- 
holt angeregL meine im Gebiete der Tonkunst gesamniellen Erfahrungen systematisch geordnet durch den Drnck 
verolfent lichen zu lassen. Indessen hielten raich aber seither theils anderweitige Berufsoeschafte und theils 
auch der Gedanke, dass es bereits schon so viele theoretische Werke iiber Musik aus der alteren und neueren 
Zeit gibl. da von ab: weil namlich dadurch ein abermaliges ausfuhrliches Werk iiber diese Mater ie kein so 
grosses Bediirfuiss mehr sein mocbte. urn neuerdings die Herausgabe ernes solchen zu rechtfertigen. Ueber dieses 
Bedenken siegle jedoch zuletzt das Verlangen , im Interesse der Kunst nach Kraften das Meinige beitragen zu 
helfeiu indem ich durch eine langjahrige Praxis in den Stand gesetzt zu sein glaube, einem jungen Talente 
Alles, was das Stadium der Musik Wissenswerlhes darbietet. durch eine auf sicheren Grundsatzen beruhende 
Method e an die Hand geben zu konnen. Das bier vorliegende Buch bildet sonach den ersten Theil eines 
nach und nach erscheinenden grosseren Werkes. vvovon aber ein jeder Theil audi zugleich ein fiir sich abge- 
schlossenes Gauzes ansmaclit. Dieser Theil enthalt die Harmonielehre „ welche als die eigentliche Grundlage 
der Komposition anzusehen ist . und worunter man die Kenntniss und richtige Anwendung alter in der Musik 
gebrauchlichen Akkorde versteht. 

Diejenigen. welche nach diesem Buche studiren wollen, miissen schon einige Vorkenntnisse besitzcn, das 
heisst: sie miissen jedenfalls die Noten des Violin- und Bassschlussels kennen, und auch wenigstens schon einen 
allgemeinen BegrifF von den Tonleitern und Tonarten u. s. w. haben. Ausserdem wird aber dieses Werk fiir 
alle, welchen es an Gelegenheit fehlt, einen gTiindlicheu Unterricht in der Tonsetzkunst zu erhalten, und die 
daher genothigl sind. sich die Kenntniss derselben durch Selbststudium anzueignen, schon deshalb von besonde- 
rem Nutzen sein. weil sie darin so zu sagen alle Falle. welche in Bezug auf harmonische Akkordverbindungen 
vorkommen konnen. mit praktischen Beispielen erlautert linden werden. 

In Betreff des bier gewahlten Lehrganges ist zu bemerken, dass ich damit denselben Weg einschlug-, 
den ich gewohnlich mit meinen Schtilern zu nehmen pflege; und ich suchte daher auch selbst bei den Erlau- 
terungen der Beispiele eine ahnliche Erklarungsweise wie bei meinem Unterrichte festzuhalten , weil mir ein 
fiir Jedermann leicht fasslicher Vortrag der geeignetste zu einem derartigen Werke schien. Vielleicht kann mir 
aber eine etwas zu ausfiihrliche Behandlung soldier Lehrgegenstande vorgeworfen werden, welche nicht durch- 
aus noting sind, urn komponiren zu konnen. Da jedoch dieses Buch ein didactisches ist, von dessen Inhalt der 
Leser kein oberflachliches, sondern ein vollkommenes Verstandniss erhalten soil, so musste begreiflicher Weise 
ein jeder Lebrgegen stand auf seinen Ursprung zuriickgefiihrt, und so viel wie moglich von Grund aus erschopft 
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werden. Es war zum Beispiel nicht genug, die Benennung und den Unterschred der Intervalle im Allgemeinen 
anzugeben, sondern auch zugleich noting., ihre mathematischen Verhaltnisse zu erklaren, weil man ohne die 
Kenntniss dieser letzteren nicht leicht einen klaren Begriff von den Differenzen gewisser Intervalle bekommen 
kann, welche wohl ausserlich einander gleich zu sein scheinen, ihrer innern Beschaffenheit nach aber verschieden 
sind. Ebenso habe ich auch in alien Notenbeispielen die Bezifferung (Generalbassschrift) strenge beibehalten, 
indem dieselbe einem jeden Musiker zu wissen unentbehrlich ist. 

Das meiste Befremden mogen indessen die von mir systematisch behandelten verschiedenen Gattungen von 
Nonen-, Undecimen- und Terzdecimenakkorden besonders bei denjenigen Theoretikern hervorrufen, welche die- 
selben noch bloss fur problematisch halten. Wiewohl nun keineswegs zu laugnen ist, dass diese Akkorde 
namentlich in ihrer Vollstimmigkeit nur ausserst selten vorkommen, (weil man uberhaupt sehr wenig sechs- 
und siebenstimmig schreibt) so habe ich es dennoch als zur Sache gehorig nicht umgehen wollen, ihren Gebrauch 
zu lehren, an welchem man aber alsdann wahrnehmen wird, dass der Grund des selten er en Gebrauches solcher 
vielstimmigen Akkorde weit eher in der Schwierigkeit ihrer Behandlung, als in ihrer scharfdissonirenden Wir- 
kung liegt. 

In den drei letzten Kapiteln endlich habe ich den allmaligen Entwickelungsgang der Mtisik, von der Zeit 
ihres Entstehcns, bis zu ihrer jetzigen Beschaffenheit, obschon in einer gedrangten Uebersicht, aber dennoch in 
einem logischen Zusammenhange dargestellt, und dazu hauptsachlich die vorziiglichsten Werke der anerkanntesten 
musikalischen Schriftsteller beniitzt Diese drei Kapitel sind daher als ein historischer Anhang dieses Buches 
zu betrachten, womit ich alien Verehrern der Tonkunst einen Gefallen erwiesen zu haben glaube, indem sie 
dadurch eine klare Einsicht und rechte Wiirdigung von dem friiheren Standpunkte der Musik bekommen konnen, 
ohne sich deshalb verschieclene andere Werke iiber diesen Gegenstand anschaffen zu miissen. 

Sollte nun dieser erste Theil bei dem kunstsinnigen Publikum eine giinstige Aufnahme finden, so werden 
die andern, in welchen es sich urn ein griindliches Stiidium aller Arten der einfachen und mehrfachen Contra- 
punkte, aller Arten von Canons und Fugen, der Formenlehre und der Instrumentirung handelt, bald nachfolgem 

Frankfurt a. M. im Juni 1863. 

Der Verfasser. 



Einleitung. 



Die Musik in ihrer Bedeutung als Runst uiid Wisscnschaft. 



Die Musik ist eine Kunst, welche durch den Gebrauch der nach gewissen Regeln geordneten Tone imser 
Empfmdungsvermogen auf die mannigfachste Weisc in Ansprucli ninuiit. Dieselbe wird in die theoretische und 
praktische unterschieden. Die theoretische Musik umfasst Alles, was die Kenntniss ihrer auf sicheren Grund- 
satzen beruhenden Regeln betrifl't, wahrend man unter der praktischen Musik die Ausubung dieser Regeln 
versteht. Aber weder die theoretische noch die praktische Musik kann fur sich allein bestehen; denn eine 
Theorie ohne praktische Anwendung ware nur ein unfruclitbares Wissen, und eine Praxis ohne Beobachtung 
von bestimmten Regeln hatte keine kunstlerischen Leistungen zur Folge. Es muss daher bei der Verfertigung 
einer Komposition die Theorie mit der Praxis stels Hand in Hand gehen, wenn dieselbe alien Anforderungen 
eines Kunstwerkes entsprechen soil. 

Die Musik ist also nicht allein eine Kunst, sondern auch eine Wisscnschaft, und zwar eine Wisscnschaft, 
welche selbst bei den nothigen Vorkenntnissen das Stadium von mehreren Jahren erfordert, um es darin auf 
einen gewissen Grad von Vollkommenheit zu bringen. Demohngeachtet ist man aber baufig noch der Meinung, 
die Musik in ihrer Eigenschaft als Tonsetzkunst sei nur eine Sache des Gefiilils, und zum komponiren gehdre 
demnach weiter nichts als Talent! Eine solche Beurtheilung und Unterschatzung dieser Kunst, welche im 
Vergleiche zu manchen andern Kiinsten, eine weit vielseitigere Ausbildung verlangt, kann indessen nur von 
einer totalen Unkenntniss der Bedingnisse herrtihren, welche sich an das AVort „komponiren & kniipfen. Dass: 
bei jedem Menschen, welcher sich in irgend einem Fache auszeiclmen will, Talent vorhanden sein muss, unter- 
liegt keinem Zweifel; um jedoch ein vollendetes Kunstwerk zu schaffen, dazu gehort nachst dem Talente auch 
zugleich die Fertigkeit, seine Gedanken auf eine kiinstlerische Weise zu entwickeln, und also mit einem 
Worte — ein Kiinstler. Um so mehr muss man sich daher wundern. dass mitunter jnnge Leute, wenn sie bei 
ihren ersten Versuchen in der Komposition nicht gleich Meisterwerke schaffen konnen , an ihrem Talente 
zweifeln , und entmuthigt werden. Dieselben bedenken nicht: dass alien aussergewolmlichen Kunst- 
leistungen auch ein aussergewohnlicher Fleiss vorausgehen muss, und dass also, um etwas Bedeutendes in der 
Komposition leisten zu konnen, ebensogut ein langes und eifriges Studium erforderlich ist, als wie, um es zur 
Meisterschaft auf einem Instruments zu bringen. Oder sind etwa unsere ausgezeichneten Tondichter schon in 
ihrer friihesten Jugendzeit vollendete Kiinstler gewesen? Nimmermehr! Denn alle haben sich nur durch ein 
rastloses Streben nach und nach auf eine hohe Stufe emporgeschwungen. 
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Aber audi seibst daim, wenn man Alles was sich auf die tecJmische Ausbi idling- dieser Kutisl bezieht, 
gewissenhaft durehgearbeitet bat. darf man deswegen noch nicht glauben, nun aller Miihe iiberhoben zu sein, 
und mit Leichtigkeit ein gehaltvolles Tonstiick komponiren zu konnen. Im Gegentheil werden Anfanger in der 
Komposition vielleicht schon darin einen Widerstand linden, dass sie jetzt, durch ihre bereils gemachten Studied 
grossere Anspriiche an sich selber machen wie ehedem, und sich also Aufgaben stellen, welchen sie noch nicht 
vollig gewachsen sind. Indessen soil sich aber ein junger Kiinstler, wo feme er Beruf zum Schaffen in sich 
fiihlt, durch keinerlei Schwierigkeit abschrecken lassen: audi seibst dann nicht. wenn seine Productionen trolz 
aller Sorgfalt welche er darauf verwendet, anfangs nicht ganz zu seiner Zufriedenheit ausfallen, oder audi, 
wenn denselben nicht gleich die gehoffte Anerkennnng zu Theil wird. Der Gedanke, dass er sein Moglichstes 
daran gethan, und dabei gelernt hat. muss ihn alsdann stets zu weiteren Versuchen ermuthigen . bis es ihm 
endlich golingt, alien Anfordcrungen der Kunst und des guten Geschmackes zu geniigen. Dazu gehort aber 
wie schon gesagt, nicht allein Talent, sondern audi vor Allem ein anhaltender. unermiidlieher Fleiss, well man 
nur durch diesen zu einer wirklichen kiinstlerischen Freiheit gelangen kann, in vvelcher die Phantasie sehalFt, 
und der Verstand ordnet. ohne sich dabei irgend eiues Zwanges bewusst zu werden. Denn nichts beein- 
trachtigt die Wirkung eines Tonsliickes so sehr. und ist aller Kunst mehr entgegeu. als wenn uns dasselbe 
in seiner Ausfiihrung etwas Miilisames oder Gezwungeues fuhlbar werden lasst: und man kaiin in Betracht 
dieses, fast immer mit Bestimmtheit annehmen. dass Das, was uns in einer Komposition steif oder gezwungen 
erscheiat, seinen Grand nieistentheils eher in einer noch nicht vollig ubervvundenen Beherrschung des Materials, 
als in einem Mangel an Talente hat. und dass also dcm Komponisten noch die erforderliche Gewandtheit IVhlt, 
um seinem Werke eine in jeder Beziehung kiinstlerische Vollendung zu geben. 

Man liort daher sehr oft bei der Beurtheitung von Tonwerken, welche mehr i\en Verstand als das Gemutli 
beschaftigen, die Aeusserung: es sei gelehrte oder Verstandesmusik. Darunter kann indessen nur solche Musik 
verstanden werden. welche bloss aus einer kalten Berechnunff von Kunstmitteln . ohne innere Seelenstimmung 
hervorgegangen ist. Dass aber an dem Mangel der Empfmdung in einer derartigen Musik, weder die Gelelir- 
samkeit noch i\ev Verstand die Schuld tragi;, (wie Manche glauben mogten) beweisen hinlanglieh viele vor- 
ziigliche Kompositionen . in welchen diese beiden loblicheii Eigenschaften stets mit geistigem [nhalte verbmiden 
sind. — Wissen kann nie schaden! Dieser Spruch bewahrt sich bei alien grossen Meistcrn. So gibt es nicht 
leicht eine gelehrtere, und auf eine bestimmte Wirkung bin bereclmetere Musik, als diejenige von Mozart! L T nd 
dock ist dieselbe klar, lliessend und voll Tiefe des Ausdrucks. Woher mag dies nun kommen? — Ohne 
Z-weifel daher: weil Mozart nicht nur ein grosses Genie, sondern audi ein ebenso ausgezeichneter Kiinstler 
war. und er sich also bei seinem eminenten Talente auch zugleich aller Kunstmittel mit Vortheil zu bedienen 
wusste. so dass sich jedes fur das wahrhaft Schone und Gute empfangliche Gemiith an seiner Musik erfreut; 
der Kenner daran den so aussergewolmlichen Reichthum an Kunst und Talent bewundert, und der Laie sicli ganz 
dem Zauber ihrer Wirkung hingibt, ohne sich einen Begriff von der Ursache dieser Wirkung machen zu 
konnen. 

Obschon nun Mozart einer unser popularsten Komponisten ist, und derselbe, wie noch kein Anderer, in 
alien Musikgattungen musterhaft schrieb, so kann deshalb doch nicht gesagt werden, dass seine Musik fur jedes 
Publicum gleich gut verstandlich ware, indem gerade die bedeutenderen Werke desselben noch gar Vielen nicht 
so zuganglich sind. als die weniger bedeutenden. Diejenigen welche behaupten: alle Musikwerke ohne Ausmihme. 
miissten fiir Jedermann verstandlich sein. irren demnacli seln\ weil die Musik nur unter der Bedingung als eine 
allgemeine, und fur Jedermann verstandliche Kunst angeselien werden kann, insoferne dieselbe in viele Gattungen 
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zerfallt, und jede Gattung — vom Oratorium his zum Volkstiede herab — ihr eigenes Publikum hat, fur dessen 
Fassungsvermogen sie berechnet sein muss, wenn dasselbe einen Genuss davon habcn soil; derm so gewiss es 
ist, dass ein einfaches Lied von jedem Kinde begriiFen werden kann, ebenso gewiss ist es auch, dass ein tief 
durchdachtes Kunstwerk einen holien Grad von musikalischer Bildung voraussetzt. urn es nach Verdienst wiirdigen 
zu konnen. Wer hatte wohl in seinem Leben nicht schon die Erfahrung gemacht. dass dieselben Personen, 
welche bei einer Militar- oder Tanzmusik in Extase gerathen, sich bei der Anliorung eines gehaltvolleren 
Tonwerkes, zum Beispiel bei einer Sinfonie oder einer Sonate — reclit herzlich langvveilen? Hatte also Haydn, 
Mozart oder Beethoven anstatt ihrer Sinfonieen und Sonaten etwa nur Militiirmarsche und Tanzmusiken komponiren 
sollen, well diese leichter zu verstehen sind? Und was win-den die Folgen sein, wenn alle Komponisten welche 
Talent und Geist besitzen, von ihrem Principe abwichen, und dem Geschmacke der Menge huldigten? Dadurch wiirden 
der Oberflachlichkeit Schloss und Riegel geoffnet, unci der Verfall der Tonkunst (welche in des Wortes hbherer 
Bedeutung nebst ihrer Annehmlichkeit auch zugleich ein Bildimgsmittel fur Geist und Herz sein soil) ware 
unausbleiblich. 

Ein jeder Ktinstier, welcher auf den Namen eines wahren Tondichters Anspruch zu machen gedenkt, muss 
deswegen stets darauf bedacht sein, durch gediegene Werke zur Veredelung des Geschmackes beizutragen; well er 
nur allein auf diese Weise seinen Beruf gewissenhaft erfiillen, und sich das Pradicat eines wiirdigen Priesters 
der Kunst bei der Mit- und Nachwelt erwerben kann. 
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KAPITEL I. 



Von den Intervallen. 

i\lles was die Luft in cine erzitternde Bewegung oder Vibration zu bringen vermag, verursacht etwas Horbares. 
Die Erzitterung der Luft aber kann sowohl durch das Aneinanderschlagen oder durch das Reiben von zwei harten 
Korpern, als aueh durch die Luft selbst, wenn sie namlich durcli einen engen Raum gestossen wird, geschehen. 1st 
bei einer solchen Operation die Bewegung der in Erzitterung gebrachten Luftwellen gleichmassig, so entsteht dadurch 
ein Laut, Schall oder Klang. 

Die langere und kiirzere Dauer, so wie die Starke, Schwache, Hohe und Tiefe eines Klanges hiingt einestheils 
von der mehreren oder minderen Elasticitat, und anderentheils von der Quantitat der Korper ab, welche denselben 
erzeugen. 

Riihrt die Erschtitterung der Luft von verschiedenen Ursaclien zugleich her, so ist die Bewegung der Luftwellen 
unregelmassig und es entsteht alsdann ein Gerausch oder Larm; und wird die Luft auf eine gewaltsame Weise in eine 
plotzliche Erschiitterung gebracht, so entsteht dadurch ein Schlag oder Knall. 

Lasst sich nun bei dem Vernehmen eines Schalles oder Klanges durch das Gehor eine gewisse Hohe oder Tiefe 
bestinunen, so nennt man das einen Ton. Zwei Tone von verschiedener Tiefe und Hohe aber bilden einen Zwischen- 
raum oder ein Intervall. 

Das Wort Intervall bezeichnet demnach in der Musik die Differenz von einem tieferen zu einem hoheren Ton. 
Der tiefere Ton bildet clabei die Basis oder den Grundton, und der hohere das Intervall. 

Die Benennung der Intervalle im Allgemeinen wird nach den Zahlen der Tonstufen, welche die hoheren Tone im 
Vergleich zu den tieferen einnehmen, bestimmt. Nimmt man zum Beispiel irgend einen Ton als Basis an, so entsteht 
durch einen andern Ton auf derselben Stufe eine Prime, oder der Einklang, auf der zweiten Stufe eine Sekunde, auf 
der dritten Stufe eine Terze, auf der vierten Stufe eine Quarte, auf der fiinften Stufe eine Quinte, auf der sechsten 
Stufe eine Sexte, auf der siebenten Stufe eine Septime, und auf der achten Stufe eine Oktave u. s. w. 

Da aber die Tonstufen nicht alle gleich weit von einander entfernt sind, sondern vielmehr ihre gegenseitige Ent- 
fernung zum Theil einen ganzen oder halben Ton betragt, so differiren natiirlich auch ausser den Primen und Oktaven 
alle andern Intervalle, welche durch dieselben gebildet werden, mitunter um einen halben Ton; und man hat daher 
einem jeden Intervall nach dem Verhaltniss seiner Grosse, oder nach dem Gracl seiner Wirkung und Eigenschaft, die 
Worter: rein, gross, klein, vermindert oder iibermassig beigelegt. 

Hier folgen nun die Intervalle, welche sich auf dem Tone c bis zu dessen Oktave bilden, mit ihren gebrauch- 
lichen Benennnngen und angegebenen Grossenverhiiltnissen. 

Die reine Prime r.^si | steht auf derselben Tonstufe und bildet daher kein eigentliches Intervall, da sie aber 

hauhg fur die reine Oktave gebraucht werden muss, so ist sie in die Zahl der iibrigen Intervallen mit auf- 
genommen worden. 



Die grosse Sekunde :: fe zzziir~~j: steht auf der zweiten Tonstufe und enthalt einen ganzen Ton. 



Die grosse Terze ~i(k y ~^ =3 steht auf der dritten Tonstufe und enthalt zwei ganze Tone. 



Die reine Quarte 
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steht auf der vierten Tonstufe und enthalt zwei gauze Tone und einen halbcn Ton. 



Die reine Quinte 



steht auf der fiinften Tonstufe und enthalt drei gauze Tone und einen halben Ton. 



Die grosse Sexte -: fe ssL steht auf der sechsten Tonstufe und enthalt vier ganze Tone und einen halben Ton. 



Die grosse Septime 
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steht auf der siebenten Tonstufe und enthalt funf ganze Tone und einen halbcn Ton. 



Die reine Oktave " fe: 



i 



steht auf der achten Tonstufe und enthalt fiinf ganze und zwei halbe Tone. 



Auf dem Tone e bilden sich also wie man sieht, nur Intervalle, welche rein oder gross genannt wcrden. Nimmt 
man aber den Ton e als Basis an, so bilden sich darauf folgende vier Intervalle, welche man klein nennt, weil sie einen 
halben Ton weniger enthalten, als die vorhergehenden vier grossen Intervalle. Z. B. 



Die kleine Seku 
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enthalt einen halben Ton. 



Die kleine Terze 



enthalt einen ganzen und einen halben Ton. 



Die kleine Sexte 
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enthalt drei ganze und zwei halbe Tone. 



Die kleine Septime 
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enthalt vier ganze und zwei halbe Tone. 



Auf der vierten Stufe bildet sich: 



Die iibermassige Quarte ifo: — jg.-®:™ welche drei ganze Tone enthalt, und also ura einen halben Ton grosser ist, wie 
eine reine Quarte , und auf der siebenten Tonstufe bildet sich : 

-hJ— 

-= welche zwei ganze und zwei halbe Tone enthalt," und also um einen halben 



Die verminderte Quinte 




Ton kleiner ist, wie eine reine Quarte. 



Wenn man nun die Intervalle nach der vorhergehenden Art und Weise auf alien sieben Tonstufen bildet, so ergibt 
sich folgendes Resultat: 

1. Auf jeder der sieben Tonstufen bildet sich eine reine Prime. 

2. Auf der ersten, zweiten, vierten, fiinften und sechsten Stufe bilden sich grosse Sekunden, und auf der 

dritten und siebenten Stufe kleine Sekunden. 
?j. Auf der ersten, vierten und fiinften Stufe bilden sich grosse Terzen, und auf der zweiten, dritten, sechsten 
und siebenten Stufe kleine Terzen. 

4. Auf der ersten, zweiten, dritten, fiinften, sechsten und siebenten Stufe bilden sich reine Quarten, und auf 

der vierten Stufe eine iibermassige Quarte. 

5. Auf der ersten, zweiten, dritten, vierten 7r fiinften und sechsten Stufe bilden sich reine Quinten, und auf der 

siebenten Stufe eine verminderte Quinte. 

6. Auf der ersten, zweiten, vierten und fiinften Stufe bilden sich grosse Sexten, und auf der dritten, sechsten 

und siebenten Stufe kleine Sexten. 



7. Auf der ersten und vierton Stufe biiden sich grosse Septimen, und auf der zweiten, dritten, fiinften, sechsten 

und siebenten Stufe kleine Septimen. 

8. Auf jeder der sieben Tonstufen bildet sich eine reine Oktave. 

Das Resume hiervon ware demnach, dass sich auf den sieben natiirlichen Tonstufen sieben reine Primen, fiinf 
grosse und zwei kleine Sekunden, drei grosse und vier kleine Terzen, sechs reine und eine iibermassige Quarte, sechs 
reine und eine verminderte Quinte, vier grosse und drei kleine Sexten, zwei grosse und vier kleine Septimen, und sieben 
reine Oktaven biiden, welche ich nun der leichteren Uebersicht wegen hierher setzen will. 



Reine Primen. 







Grosse Terzen. 



Kleine Terzen. 
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Reine Quarten. 
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iiberm. Quarte 
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Reine Quinten. 
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Grosse ISexten. 



dq=^ 



: F 



Kleine ,!Sexten. 
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Grosse iSeptiuuu. 



Kleine iSeptimen 
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Reine |Uktaven. ; 
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Hieraus geht hervor, dass die Primen und Oktaven die vollkommensten Intervalle sind, denn sie behalten auf 
alien sieben Tonstufen iln* reines Verhaltniss. Nach den Primen und Oktaven haben die Quinten und Quarten noch die 
meiste Vollkommenheit, denn unter den sieben Quinten zeigt sich nur eine verminderte, und unter den sieben Quarten 
nur eine iibermassige; bei alien andern Intervallen trifft es sich mehrmals, dass sie um einen halben Ton voneinander 
abweichen. 

Bis hierher sind nur lauter tonleitergemasse oder diatonische Intervalle, das heisst solche, welche nur aus ganzen 
und grossen halben Tonen bestehen — und daher auch ohne Versetzungszeichen gebildet werden konnten — vorge- 
kommen. Da es nun aber auch chromatische Intervalle, das heisst solche, worin auch kleine halbe Tone in Anwendung 
gebracht werden miissen, gibt; so wird es nothig sein, zuvor zu erlautern, was der Unterschied zwischen einem grossen 
und einem kleinen halben Tone ist. 

Der kleine halbe Ton steht immer auf derselben Tonstufe, und ist eine Modification der reinen Prime, indem sich 
der grosse halbe Ton allemal auf der nachsten Tonstufe befindet. So sind zum Beispiel c-cis, d-dls und es-e kleine 
halbe Tone, oder chromatische Intervalle; c-des, tl-es und dis-e aber grosse halbe Tone oder diatonische Intervalle. 

Dabei ist noch zu bemerken, dass ein jeder ganze Ton aus einem grossen und einem kleinen halben Ton, oder 
was dasselbe ist, aus einem kleinen und einem grossen halben Ton besteht, zum Beispiel c-des-d. Hier ist c-des ein 
grosser halber, und des-d ein kleiner halber Ton; nimmt man aber hingegen dafiir ccis-d, so ist c-cis ein kleiner 
halber, und cis-d ein grosser halber Ton. 

Wenn nun auch anf dem Tasteninstrumenten in Betreff der grossen und kleinen halben Tone fur das Gehor kein 
fiihlbartr Unterschied stattfinden kann, weil fur beide dieselben Tasten gebraucht werden miissen, so verhalt es sich 
doch auf verschiedenen anderen Instrumenten und besonders in der Wirklichkeit damit anders. Um sich indessen einen 
figiirlichen BegriiF von der Differenz eines grossen und kleinen halben Tones zu machen, darf man sich nur einen 
ganzen Ton in neun gleiche Theile zerlegt denken, und dann dem grossen halben Ton fiinf, und dem kleinen halben 
Ton vier solcher Theile beimessen. In Zahlen ausgedriickt waren das also fur den grossen halben Ton y 9 , und fur den 
kleinen halben Ton % von einem ganzen Ton. 

Jedes . der weiter oben stehenden tonleitergeinassen Intervalle lasst sich nach Art seiner Beschaffenheit vermittelst 
der Anwendung von Versetzungszeichen auf verschiedene Weise modificiren. Die reinen Intervalle konnen namlich zu 
verminderten oder iibermassigen, die grossen zu kleinen oder iibermassigen, und die kleinen zu grossen oder vermin- 



derten Intervallen umgestaltet werden. 



l* 



4 



Es folgen nun liier diejenigen Intervalle, wclche nur mit Hiilfe cler Versetzungszeichen gebildet werden konnen, 
zum Beispiel: 



Die iibermassige Prime 



Die iibermassige Sekunde 



Die verminderte Terze 



i 



enthalt einen kleinen halben Ton. 



enthalt einen ganzen und einen kleinen halben Ton. 



,_J enthalt zwei grosse halbe Tone. 



i^P 




Die verminderte Quarte ~- fif - j enthalt einen ganzen Ton und zwei grosse halbe Tone. 

"*7 ^o- 



Die iibermassige Quinte 



'V 



-£e^ enthalt vier ganze Tone. 



Die iibermassige Sexte 




enthalt fiinf ganze Tone. 



Die verminderte Septime i^ - zf 3 enthalt drei ganze und drei grosse halbe Tone. 

r.jc ~ b—i- 

Die verminderte Oktave ::^zzzzz=zz=z=z enthalt vier ganze und drei grosse halbe Tone. 



Innerhalb einer reinen Oktave bilden sich demnach zweiundzwanzig verschiedene Intervalle, namlich: eine reine 
und eine iibermassige Prime; eine kleine, grosse und iibermassige Sekunde; eine verminderte, kleine und grosse Terze; 
eine verminderte, reine und iibermassige Quarte; und ebenso eine verminderte, reine und iibermassige Quinte; ferner 
eine kleine, grosse und iibermassige Sexte; eine verminderte, kleine und grosse Septime; und eine verminderte und 
reine Oktave. Primen und Oktaven gibt es also nur zwei, von alien andern aber drei verschiedene Gattungen, und 
biermit ist nun auch die Zahl der im Bereiche dor Harmonie gebrauchlichen Intervalle begranzt. 

Zwar findet man bei manchcn Tongclehrten noch eine verminderte Prime, so wie eine iibermassige Terze, und 
verminderte Sexte angegeben; allein, da dieselben nur Scheinintervalle sind, so habe ich sie nicht in die Zahl der 
wirklichen mit aufgenommen. Denn wollte man auch cis - c oder c-ces als verminderte Primen gelten lassen, so ware 
das doch nur eine Tauschung, weil bei der ersten <•, und bei der zweiten ces der tiefere Ton ist; es sind also dennoch 
beide iibermassige Primen. 

Fiir eine iibermassige Terze, so wie fur eine verminderte Sexte aber gibt es keine Tonart, worin dieselben als 
harmonische Intervalle auf eine geniigende Weise erklart werden konnten, man mlisste dann eine jede zufallige Durch- 
gangsnote fiir ein harmonisches Intervall annehmen; denn weleher Tonart sollten zum Beispiel diese beiden Intervalle 



und 



i 






^ ang-ehoren? 



Diejenigen Intervalle, welche iiber die reine Oktave hinaus gehen, sind nur als blosse Wiederholungen in der 
hoheren Oktave der vorhergegangenen anzusehen. Hierzu gehort zunachst die iibermassige Oktave, welche daher nur 
eine in die Oktave versetzte iibermassige Prime ist; urn sich davon zu iiberzeugen, darf man nur deren Grundton um 
eine Oktave hinauf, oder das Intervall selbst um cine Oktave herunter setzen, denn in beiden Fallen entsteht eine iiber- 
massige Prime, zum Beispiel: 

iiberm. Oktave. iiberin. Prime, iiberm. Prime. 



* 



-v 



:feE 



-& 



il 






j Interv. Interv. 

Grundt Grundt. Grundt. Interv. 



Wie mit der iibermassigen Oktave, ebenso verhalt es sicli audi mit alien andern Intervallen, welche iiber 
dieselben hinausgehen j denn nimmt man wieder den Ton c als Basis an, so bilden sich iiber dessen Oktave die folgenden 



Intervalle: Auf der neunten Stufe eine crrosse None, q 



'i 



auf der zelmten Stufe eine grosse Decime, 



auf der elften Stufe eine reine Undecime, q 



,$ 



auf der zwolften Stufe eine reine Duodecime 



,'$ 



auf der dreizehnten Stufe eine grosse Terzdecime, zS 



V 



auf der vierzehnten Stufe eine grosse Quartdecime, 



I 



m 



und auf der fiinfzelmten Stufe eine reine Quintdccime, iff5 



t^^ 



wclche demnach alle nur urn eine 



Oktave erhohte Sekunden, Terzen, Quarten u. s. w. sind, wesbalb hi an aucli dieselben zusammengesctzte Intervalle zu 
nennen pflegt, indem hingegen diejenigen, welche sicli innerhalb einer reinen Oktave bilden, einfache Intervalle genannt 
werden. Auch behalt ein jedes in die Oktave versetzte Intervall seine Eigenschaft in Betreff seiner Grosse bei; denn 
die grosse Sekunde wird durcli ihre Versetzung in die Oktave zur grossen None, die reine Quarte zur reinen Undecime, 
und in gleicher Weise behalten auch die kleinen, verminderten und iibermassigen Intervalle, wenn sie in die Oktave 
versetzt werden, ganz ihre vorherigen Eigenschaften. 



Die llmkehrung der Interval!* 1 . 

Die Umkelirung eines Intervalles entsteht, wenn man dessen Grundton entweder um eine Oktave lrinauf, oder das Inter- 
vall urn eine Oktave heruntersetzt; wodurch demnach der Grundton zum Intervall, und das Intervall zum Grundton wird. 

Durch die Umkelirung verandern sich die Intervalle nun in folgender Weise: Der Grundton der Prime wird zur 
Oktave, und die Oktave wird zum Grundton der Prime. Der Grundton der Sekunde wird zur Septime, und die Septime 
wird zum Grundton der Sekunde. Der Grundton der Terze wird zur Sexte, und die Sexte wird zum Grundton der 
Terze. Der Grundton der Quarte wird zur Quinte, und die Quinte wird zum Grundton der Quarte. 

Man kann auch aagen: Die Prime wird zur Oktave, die Untersekunde wird zur Oberseptime, die Unterterze wird 
zur Obersexte u. s. w., was im Grande einerlei ist. 

Um das Resultat der umgekehrten Intervalle auf eine leichte Art schnell zu fassen, bedient man sich am besten 
der folgenden beiden Zahlenreihen, wovon die eine die Intervalle, und die andere deren Umkelirung angibt, zum Beispiel: 

1 • 2 • 3 • 4 - 5 • (> • 7 • 8 

8 • 7 • (> • 5 • 4 . ?> • 2 • 1 

Dies sind iudessen nur die Ergebnisse der Umkehrung im Allgemeinen ; im Besonderen aber ist noch zu bemerken, 
dass durch die Umkehrung die reinen Intervalle wieder zu reinen, die grossen zu kleinen und die kleinen zu grossen, 
die verminderten zu iibermassigen, und die iibermassigen zu verminderten werden. Zum Beispiel: 



Prim en und Oktaven. 

rein rein , iiberm. verm. 



+j s- ■&- 



t==S^ 



klein stops 



Sekunden und Sep time n. 

"'ross klein 



iiberm. verm. 



f*-?F- ff" 



-O- -O- 



t^- 



m 



hi 



#=- 



i 



klein 



^ 



3 



S^l^Il 



m 



verm. 



mm 






Tei-zen und Sexten. j; Quarten und Quintcii. 

verm, iiberm. klein gross gross klein I verm iiberm. rein rein uberm. verm. 






m= 



'j|?s 



uluu'in. 



:ii„_J^-^p — : 



d& r TS =. 



m 



S* 



risi 



klein 



iiberm. 



ii 



z$*L:\ 



9t: 



Quinten und Quarten. 



verm, tiberm. 



rein rem 



tiberm. verm. 



-^-[*s- 



3=fc 



r 



iiberm. 



rein 



S 



es£ 



F 



klein gross 



Sexten und Terzen. 
gross klein iiberm. verm. 



-i=H 



eH 



-_j. 



=P= 



r r 

gross 



■|~ 



klein 



verm. 



verm, iiberm. 



Septimen und Sekunden. 

klein gross , gross klein 



Oktaven und Primen. 



verm. , iiberm. 



rem rem 




In diesen sammtlichen Beispielen wurde wie man gesehen haben wircl, der Grundton des umzukehrenden Inter- 
vails zuerst urn eine Oktave hinauf, und alsdann das Inter vail selbst urn eine Oktave heruntergesetzt. 



Die consonirenden und dissonirenden Eigcnsohaften der Intervalle. 

Hinsichtlich ihrer Wirkung, welche die Intervalle auf das Gehor aiissern, unterscheidet man dieselben in conso- 
nirende (wohlklingende) und dissonirende (libelklingende). Die consonirenden Intervalle werden aucli nock ausserdem in 
vollkommen consonirende (vollkommene Consonanzen) und in unvollkommen consonirende (unvollkommene Consonanzen) 
unterschieden. Zu den vollkommenen Consonanzen gehoren: die reine Prime, reine Oktave, reine Quinte und- reine 
Quarte. Man hat diesen vier Intervallen deshalb die Benennung „rein" beigelegt, weil sie nicht die geringste Veran- 
derung ertragen, ohne dissonirend zu werden; ein jedes dieser Intervalle verliert namlich sogleich seine consonirende 
Eigenschaft, sobald man dasselbe nur um einen kleinen halben Ton naher zusammenruckt oder erweitert; dalier es auch 
von einem jeden derselben nur eine consonirende Gattung gibt. Ferner werden dieselben auch bci ihrer Umkehrung 
wieder zu reinen Intervallen. Die vier unvollkommenen Consonanzen sind: die grosse Terze und kleine Sexte, und die 
kleine Terze und grosse Sexte; sowohl von den Terzen, als wie von den Sexten gibt es demnach zwei consonirende 
Gattungen , welches beweist , dass dieselben unvollkommener sind , als die vorhergehenden vollkommenen Intervalle. Alle 
Sekunden und Septimen gehoren zu den Dissonanzen, und auch ebenso alle diejenigen Intervalle, welche vermindert 
oder ubermassig genannt werden. 



Die Intervalle Iiinsiehtlich ihrer verschiedeiien Dilferenzen und mathenialischcn VeiMItnissen. 

Diejenigen, welche glauben, dass die in der Musik gebrauchlichen Intervalle und Akkorde nur durch das Gehor 
bestimmt worden waren, irren sehr; denn das feinste Gehor wurde nicht hingereicht haben, die darin vorkommenden 
subtilen DifFerenzen zu unterscheiden, und man musste daher bei zweifelhaften Fallen seine Znflucht zu andern Mitteln 
nehmen. 

Es ist eine Thatsache, dass sich Pythagoras, ein griechischer Philosoph, schon ohngefahr 550 Jahre vor Christi 
Geburt eifrig damit beschaftigte , die Tonverhaltnisse nach gewissen mathematischen Regeln zu bestimmen; und spateren 
Zeiten war es nachher vorbehalten, dieses System weiter zu verfolgen und zu grosserer Vollkommenheit zu entwickeln. 

Jedes Intervall hat namlich sein ihm zuerkanntes mathematisches Verhaltniss und lasst sich daher auch in Zahlen 
ausdriicken. 

Die Berechnung der Tonverhaltnisse kann indessen auf verschiedene "Weise geschehen; erstens durch die Theilung 
der Saiten, zweitens durch die Anzahl der Schwingungen , und drittens durch die Quantitat des Gewichts. Die Auffin- 
dung der Tonverhaltnisse durch das Gewicht ist die am wenigsten gebrauchliche , und ich werde deshalb auch nur am 
Ende dieses Kapitels einiges davon erwahnen. 



Bei Berechnung der Intervalle durch die Anzahl ihrer Schwingungen hat man beobachtet, dass die tiefen Tone 
verhaltnissmassig weniger schwingen, als die hohen; denn wenn zum Beispiel ein Ton in einer gewissen Zeit 100 Schwin- 
gungen maeht, so macht dessen Oktave in derselben Zeit deren 200; und schwingt ein Ton 200 mal, indem ein anderer 
in derselben Zeit 300 mal schwingt, so gibt der letztere die reine Quinte des ersteren an. Urn eine reine Quarte zu 
erhalten, miisste demnach der eine Ton 300 und ein anderer in der namlichen Zeit 400 Schwingungen machen. Die 
reine Oktave hat also das Verhaitniss wie 100 zu 200, die reine Quinte wie 200 zu 300, und die reine Quarte wie 300 
zu 400. Man reducirt aber gewohnlich diese Zahlen und sagt: die Oktave verhalt sich wie 1:2, die Quinte wie 2 : 3 
und die Quarte wie 3 : 4 u. s. w. 

Um die Intervallenverhaltnisse durch die Theilung einer Saite zu bestimmcn, bedient man sich gewohnlich eines 
langlichen ho hie n Kastens, welcher mit einer Drahtsaite bezogen ist, worunter sich ein versehiebbarer Steg befindet; 
durch diese Vorrichtung, welche man ein Monochord nennt, kann das mathematische Verhaitniss eines jeden Intervalles 
leicht aufgefunden werden. Wer sich indessen von den Resultaten, welche durch die Theilung einer Saite entstehen, uber- 
zeugcn will , kann auch in Ermangelung eines Monochords die Probe auf einem Violoncello oder auf einer Violine machen. 

Theilt man nun auf einem der soeben vorgeschlagenen Instrumente eine Saite in zwei vollkommen gleiche Halften, 
so gibt die eine Halfte die reine Oktave der ganzen Saite an, und die reine Oktave verhalt sich demnach wie 2/2 zu 1/2 
oder wie 2 : 1. Theilt man eine Saite in drei gleiche Theile, und verkiirzt dieselbe um einen solchen Theil, so geben 
die zwei noch iibrigen Theile die reine Quinte der ganzen Saite an, und die reine Quinte verhalt sich also wie 3/s zu -/? 
oder wie 3: 2. Theilt man ferner eine Saite in vier gleiche Theile, und zieht ein Viertel davon ab, so erhalt man durch 
die drei iibrigen Viertel die reine Quarte, und die reine Quarte hat demnach das Verhaitniss wie 4/4 zu 3/4 oder wie 4 : 3. 

Die grosste von den beiden Zahlen zeigt also bei dieser Art die Tone aufzusuchen, immer die Theile der ganzen 
Saite an, und die kleinste Zahl, wieviel solcher Theile das gefundene Intervall enthalt; und man kann auch desswegen 
die Zahlen bruchweise iibereinander stellen und sagen: die reine Oktave enthalt V2, die reine Quinte 2 /:\ , und die reine 
Quarte 3/4 einer ganzen Seite. Ebenso wie mit diesen, verhalt es sich nun auch mit alien andern Intervallen in Betreff 
ihrer Zahlenverhaltnisse. 

Warum bei dieser Art der Intervallenberechnung die grossere Zahl vor der kleineren stelit, kommt daher, weil 
man hier die Quantitat der Saite in Betracht zieht, indem man bei der vorhergehenden Art, wo die kleinere Zahl vor 
der grosseren steht, die Quantitat der Schwingungen im Auge hat. 

Bevor ich nun die sammtlichen gebrauchlichen Intervalle mit ihren beigefiigten mathematischen Verhaltnissen auf 
die hier erklarte Weise folgen lasse, habe ich noch zu bemerken: dass es nicht allein grosse und kleine halben Tone, 
sondern auch grosse und kleine ganzen Tone gibt. So sind zum Beispiel c-d, f-g und a-h grosse ganze Tone; 
hingegen d-e und g-u aber kleine ganze Tone, deren mathematische Verhaltnisse und Differenzen man weiter unten 
angezeigt finden wird. Um aber nicht allzu weitlaufig zu werden, soil in der jetzt folgenden Intervallenaufstellung nur 
wo es noting ist die Angabe der grossen und kleinen ganzen Tone geschehen, weil sich dieselben in den grosseren Inter- 
vallen schon von selbst verstehen, zum Beispiel: 



Die reine Prime oder der Einklang ~ 



steht auf der namlichen Tonstufe und hat das Verhaitniss wie 1:1. 



Die iibermassige Prime 



J 



3F 



^ 



besteht aus einem kleinen halben Ton und hat das Verhaitniss wie 25 : 24. 



Die kleine Sekunde 




besteht aus einem grossen halben Ton und hat das Verhaitniss wie 16 : 15. 



Die grosse Sekunde 



besteht aus einem grossen ganzen Ton und hat das Verhaitniss wie 9 : 8. 



Die grosse Sekunde 




besteht aus einem kleinen ganzen Ton und "hat das Verhaitniss wie 10 : 9. 



Die iibermassige Sekunde :gg 



besteht aus einem gr. ganzen u. einem kl. halben Ton u. hat das Verhaitniss wie 75:04. 



Die verminderte Terze ~-&f~, %^F^ besteht aus zwei grossen halben Tonen und hat das Verhaltniss wie 256 : 225. 



Die kleine Terze iffi) _— : & besteht aus einem gr. halben u. einem gr. ganzen Ton u. hat das Verhaltniss wie 6:5. 



Die grosse Terze ::fe ~^n= besteht aus einem gr. und einem kl. ganzen Ton und hat das Verhaltniss wie 5 : 4. 



Die verminderte Quarte zff r\ ~z^ j besteht aus einer kl. Terze u. einem gr. halben Ton u. hat das Verhaltniss wie 32 : 25. 
Die reine Quarte z^ft. ~^~^j besteht aus einer gr. Terze u. einem gr. halben Ton und hat das Verhaltniss wie 4 : 3. 

" *J -IS- 



Die iibermassige Quarte ~{rp ""j faj besteht aus einer gr. Terze u. einem gr. ganzen Ton u. hat das Verhaltniss wie 45 : 32, 



Die verminderte Quinte -gT[ ^^ besteht aus einer gr. Terze u. zwei gr. halben Tonen u. hat das Verhaltniss wie 64:45. 



-*. 



Die reine Quinte - fe 13 — - ._ — besteht aus einer grossen und einer kleinen Terze und hat das Verhaltniss wie 3 : 2. 



Die iibermiissige Quinte ~' fc^ jlM— : - besteht aus zwei grossen Terzen und hat das Verhaltniss wie 25 : 16. 



Die kleine Sexte W 1 — besteht aus einer reinen Quarte u. einer kleinen Terze u. hat das Verhaltniss wie 8 : 5. 



Die grosse Sexte :: fe:_i — g^zzz besteht aus einer reinen Quarte u. einer grossen Terze u. hat das Verhaltniss wie 5 : 3. 



Die iibermassige Sexte - fe ff ^ besteht aus einer reinen Quinte u. einer uberm. Sekunde u. hat dasVerh. wie 225:128. 



Die verminderte Sep time ~ jfa _J>^_ — besteht aus einer kl. Terze u. einer verm. Quinte u. hat das Verhaltniss wie 128:75. 



"ft* 



=^ 



Die kleine Septime ^ besteht aus einer reinen Quinte u. einer kleinen Terze u. hat das Verhaltniss wie 9 : 5. 



Die grosse Septime zfe -J=tzz besteht aus einer reinen Quinte u. einer grossen Terze u. hat das Verhaltniss wie 15:8. 



Die verminderte Oktave -^— besteht aus einer reinen Quinte u. einer verm. Quarte u. hat das Verhaltniss wie 48:25. 



mm 



Die reine Oktave : :fe- z l _ besteht aus einer reinen Quinte und reinen Quarte und hat das Verhaltniss wie 2:1. 



9 



Nachdem ich nun hier das mathematische Verhaltniss eines jeden gebrauchlichen Interyalls angegeben habe, so 
bleibt nur noch iibrig, auch die Differenzen derjenigen Intervalle anzuzeigen, welche sich an Grosse gleich zu sehx 
scheinen, wovon es zehn verschiedene gibt, zum Beispiel: 



Die Differenz des kleinen halben Tones 



~Tp 1~ und des grossen halben Tones F (y |vj ~~ ^ : 128: 125, 



welches den vierten Theil eines ganzen Tones ausmacht und deshalb eine Diesis genannt wird. 
Die Differenz des kleinen ganzen Tones F W — — — 



und des grossen ganzen Tones 



ist: 81 : 80. 



Diese Differenz nennt man ein syntonisches Komma. 

Die Differenz des kleinen ganzen Tones KnT j — und der verminderten Terze E 1 



i 



ist : 128 : 12 . 



Die Differenz der ubermassigen Sekunde 
der grossen Terze 




^3— und der kleinen Terze 

1 

^p und der verminderten Quarte F^y- 



-fe £— sowie die Differenz 



■\k4- betragt ebenfalls 128 : 125. 



Die Differenz der ubermassigen Quarte r ffjT "tf^"~ un< ^ ^ er verminderten Quinte l- fe- $s>— ist 2048 : 2025, 




Avelches man ein Diaschisma nennt. 

Die Differenz der vier noch iibrigen hierher gehorigen Intervalle betragt bei jedem einen Viertel- oder enharmo- 
nischen Ton, welcher wie die vorhergehenden Vierteltone das Verhaltniss 128 : 125 hat; diese sind: 



Die ubermassige Quinte t v& j f 55- " imc ^ c ^ e kleine Sexte 



$ 



r 



- jfg— U nd die verminderte Septime H§J 



Die grosse Sexte 

- -T 

Die ubermassige Sexte F Cp — fi^— und die kleine Septime 



fepi 






¥ 



Die grosse Septime 



und die verminderte Oktave 



a 



¥ 



de£= 



Hieraus ist ersichtlich, dass die kleine Sekunde F^ r— j- um ~ grosser ist als die ubermassige Prime E Sfi -Tui:±: 



und ferner, dass der grosse ganze Ton 



i 



T=J- 



um 8 %j grosser ist, als der kleine ganze Ton 



a 



=1= 



so wie, dass die verminderte Quinte [w fes—- uni 2oa %, M8 grosser ist, als die ubermassige Quarte \-*F& "tf ~ un( l 



fe* 



dass iiberhaupt mit Ausnahme der ubermassigen Quarte und verminderten Quinte, alle enharmonischen Intervalle um 
die Diesis 128 : 125 differiren, und demnach um so viel holier sind. So ist zum Beispiel von all den folgenden Inter- 
vallen der zweite Ton um VLh /\i^ hoher als der erste. 



-J-n— 



F>d- x^ 



~^- SL - ) jjpr J 9^ : 



ifesi=3fc*iie^ 



E5 



10 



2025 



Der Ton ges aber ist urn holier als der Ton fis - fk\ vr —-^ --'— was allerdings fiir das Gehor lauter iiusserst geringe 



Differenzen sind, welche aber hier nichtsdestoweniger in Betracht gezogen werden mussten, damit der Leser einen 
mi3gliclist klaren Begriff auch von jenen Intervallen bekommen sollte, welche haufig in ihrem Gross enverhaltniss fiir ganz 
gleieh bedeutend gehalten werden. 

Man wird bemerkt haben, dass in dieser, so wie in der vorhergehenden Art die Tone zu finden, die gleichen 
Verhaltnisse auch durch die namlichen Zahlen ausgedriickt worden sind ; nur mit dem Unterschiede, dass bei der letzten 
Art die grossere Zahl vor der kleineren steht. Ganz anders verhalt es sich aber bei der Auffindung der Intervalle 
durch die Quantitat des Gewichts, denn hier miissen die Zahlenverhaltnisse quadrirt, das heisst: mit sich selbst inulti- 
plicirt werden, weil die Hohe und Tiefe der Tone bei dieser Art nur durch die starkere und schwachere Spannung der 
Saiten bewirkt werden kann, und weil sich durch das hierzu nothige Gewicht die Zahlen gegen jene der vorhergehenden 
Arten wie ein Quadrat zu seiner Wurzel verhalten. So wie sich also bei den Schwingungsverhaltnissen die Oktave 
wie 1:2, die Quinte wie 2 : 3, die Quarte wie 3 : 4, die grosse Terze wie 4 : 5 und die kleine Terze wie 5 : 6 verhalt, 
so verhalt sich hier die Oktave wie 1 : 4, die Quinte wie 4 : 9, die Quarte wie 9 : 16, die- grosse Terze wie 16 : 25 und 
die kleine Terze wie 25 : 36 u. s. w. 

Sollen aber die durch das Gewicht gesuchten Intervalle einen gerneinschaftlichen Grundton haben, so miissen die 
hier angegebenen Zahlen bruchweise ubereinander gestellt werden, und die kleine Terze verhalt sich alsdann zu ihrem 
Grundtone wie 3 % 5 zu Eins, oder da der Zahler des Bruchs grosser ist als der Nenner, wie l n / 2 5 : 1- Di e grosse Terze 
verhalt sich demnach wie 25 / ](J zu Eins, oder wie 1 9 / 16 : 1, die reine Quarte wie 16 / 9 oder wie 1% : 1, und die reine 
Quinte wie % oder 2 ] / 4 : 1: Wiirde man also von zwei ganz gleichen Saiten die eine mit einem Pfund Gewicht in 
Spannung bringen, und dieselbe gabe den Ton c an, so miisste man, urn die grosse Sekunde d zu erhalten, die andere 
Saite durch 1 2 % 4 Pfund Gewicht spannen. Um die grosse Terze e zu erhalten, mussten demnach der zweiten Saite 
l^ie Pfund angehangt werden; und ebenso wiirden fiir die reine Quarte f l 7 / 9 Pfund, fiir die reine Quinte g 2 l / 4 Pfund' 
fiir die grosse Sexte a 2V 9 Pfund, fiir die grosse Septime h 3 ;i % 4 Pfund, und endlich fiir die reine Oktave c 4 Pfund 
Gewicht nothig sein. 



KAPITEL II. 

Von dem Dreiklaiig 

und seinen verscliietleiieii Iiag-en, CjJestalten, Ciiilieliriing^en Mini tlessen Beziffernng. 

Unter dem Worte Dreiklang versteht man einen Akkord, welcher aus drei wesentlich von einander verschiedenen 
Klangen besteht, namlich aus einem Grundtone, dessen Terze und Quinte. Ist die Terze gross und die Quinte rein, so 
nennt man ihn. einen grossen Dreiklang; ist die Terze aber klein und die Quinte rein, alsdann nennt man ihn einen 
kleinen Dreiklang, und ist die Terze klein, die Quinte aber vermindert, so nennt man ihn einen verminderten Dreiklang^ 
zum Beispiel: 

Grosse Dreiklange. Kleine Dreiklange. Verminderter Dreiklang 1 . 
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Die sechs ersten sind vollkommene Dreiklange , weil ihre Bestandtheile durchaus consoniren, weshalb auch ein jeder der 
Hauptakkord einer Tonart sein kann. Der Letztere wird seiner verminderten Quinte wegen auch ein unvollkommener 
Dreiklang genannt, und kann daher nie als Hauptakkord einer Tonart angesehen werden. 
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Jeder der obigen Dreiklange kann zweimal umgekchrt werden, das heisst: man kaun sowohl seine Terze, als wie 
seine Qninte als tiefsten Ton nehmcn, wodurch natiirlich alio Tone in ein anderes Verhaltniss zu einander treten. Bei 
der ersten Umkehrung eines Drciklangs , wo (lessen Terze die ticfste Stimrae ist , wird demnach dessen Quinte zur Terze, 

und dessen Grundton zur Sextc, zum Beispiel zffry ^zzzz und man nennt diesen Akkord seinen Intervallenverhaltnissen 
nach, einen Terzsextenakkord. 

Bei der zweiten Umkehrung wird der Grundton eines Dreiklangs zur Quarte und dessen Terze zur Sexte, zum 

Beispiel: = fe^E^zEEz im d nian nennt diesen Akkord deswegen einen Quartsextenakkord. 

Bisher sind alio diese Akkorde nur mit ihren drei wesentlichen Tonen notirt worden, weil dies geniigend war 
ihre Verschicdenheit zu zeigen; da aber der reine Satz gewohnlich vierstimmig getibt wird, so muss Lei dcm Gebrauche 
der Dreiklange in diesem Satze immer ein Ton verdoppelt werden. Das Intervall, welches man bei den vollkommenen 
Dreiklangen meistens verdoppelt, ist gewohnlich der Grundton; doch muss man bei denselben audi ofter die Terze oder 
Quinte verdoppeln. 

Um einen klaren Begriff zu bekommen, was man unter der Lage und Gestalt eines Akkordes versteht, so hat 
man sich Folgendes zu merken. Die Lage eines Akkordes wird durch das Intervallenverhaltniss bestimmt, welches die 
beiden liussersten Tone bilden. Wird zum Beispiel bei einem Dreiklang der Grundton verdoppelt, so kann derselbe in 
drei verschiedenen Lagen vorkommen; liegt namlich dessen Oktave in der Oberstimme, so ist es die Oktavlage des Ak- 
kordes; liegt aber die Terze ocler Quinte eines Dreiklangs in £er Oberstimme,. so nennt man das cine Terz- oder Quintlage. 

Unter der Gestalt eines Akkordes aber begreift man, in welchem Verhaltniss die Tone desselben hinsichtlich ihrer 
Entfcrnung zu einander stehen. Die Gestalt eines Akkordes kann in jeder seiner Umkehrungen ebenfalls dreierlei sein. 
Liegen die Tone, welche ein Akkord enthalt so nahe als moglich beisammen, so nennt man es enge Harmonie; liegen 
aber die Tone desselben verhaltnissmassig weit voneinander, so nennt man es weite Harmonie ; und liegen die Tone eines 
Akkordes theils eng und theils weit, also unverhaltnissmassig von einander, so nennt man es zerstreute Harmonie. 

Ehe wir nun den Dreiklang mit seinen verschiedenen Lagen, Gestalten, und Umkehrungen, nebst den gebrauch- 
Iichen Verdoppelungen seiner Intervalle hier hersetzen, ware zuvor noch Einiges tiber dessen Bezifferung zu bcrichten. 

Die Zahlen unter oder manchmal auch iiber einem einzelnen Basston zeigen die zu demselben gehorigen Tone an. 
Dabei ist es einerlei, ob die zu dem Basston gehorigen Tone eng oder weit von einander liegen, denn man bezeichnet 
immer nur die dem Basston zunachst liegenden Intervalle. Ebenso wird auch bei dem vierstimmigen Gebrauche des 
Dreiklangs die Verdoppelung der Oktave, Terze und Quinte in der Bezifferung nicht mit angegeben. Einen bezifferten 
Bass nennt man Generalbass, und die Bezifferung selbst: Generalbassschrift. 

Die Bezeichnung fur den Dreiklang oder Terzquintenakkord ist: 3 oder auch nur 3, und fur den Terzsexten- 
akkord 3, oder auch, wenn kein besonderer Grund vorhanden ist die Terze mit anzugeben, nur dieZahle. Der Quart- 
sextenakkord wird regelmassig mit den Zahlen J bezeichnet. 

In den folgenden Exempeln sieht man nun die verschiedenartigen Gestaltungen des grossen Dreiklangs, wobei 
indessen beobachtet wurde , dass , um kein allzugrosses Missverhaltniss der Stimmlagen zu veranlassen , mit Ausnahme 
des Basses, keiner der andern Tone weiter als eine Oktave auseinander liegt. 



Der Terzquintenakkord 

mit seinen verschiedenen Lagen und Gestalten, nebst seinen gebrauchlichen Verdoppelungen. 

a. Oktavlage. Terzlage. Quintlage. b. Oktavlage. Terzlage. Quintlage. 
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Enge Harmonie. 
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Weite Harmonie. 
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Dieser Dreiklang wurde also durch die Verdoppelung seines Grundtons vierstimmig gemacht, wodurch bei dem- 
selben drei verschiedene Lagen und sechs verschiedene Gestalten entstehen, namlich drei Lagen in enger, und drei 
Lagen in weiter Harmonie. 
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Verdoppelt man nun die Terze oder Quinte dieses Dreiklangs, so entsteLt in beiden Fallen eine zerstreute Har- 

monie, welche nur zwei verschiedene Lagen, aber fiinf verschiedene Gestalten entbalt; es entsteht hier namlich nur eine 

Terzlage und eine Quintlage. 

Terzlage. 
Terzlage. Terzlage. Quintlage. Terzlage. Quintlage. , Quintlage. Quintlage. ~ & ' Quintlage. Terzlage. 

' <a as S ' d ^ afe rr S ~ J=i - ~ Jg51 - ~ «=> 



Zerstreute Harmonic mit verdoppeltor Terze. 



Zerstreute Hannonie mit yerdoppelter Quinte. 
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Mitunter muss auch bei einem Dreiklang die Quinte hinweggelassen, und daftir dessen Grundton oder Terze ver- 
doppelt werden, wodurch ebenfalls zerstreute Harmonieen entstehen. 



=S= 
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Zerstr. Harm, mit verdopp. Grundt. oline Quinte Zer.str. Harm, mit verdopp. Terze olme Quinte. 
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Da icli hinlanglich erklart zu liaben glaube, was derJLJnterschied zwiachen der Lage und Gestalt eines Akkordes 
ist, so folgen nun bier die beiden Umkehrungen des Dreiklangs, wobei indessen nur die verschiedenen Gestaltungen 
und Verdoppelungen angegeben sind. In Betreff der Lagen dieser Akkorde ist jedocb zu bemerken, dass der Terz- 
sextenakkord ausser einer Oktav- und Terzlage, auch eine Sextlage bat, so wie dass der Quartsextenakkord ausser 
seiner Oktavlage auch eine Quart- und Sextlage bat, was sich ubrigens aus deren Bezifferung kund gibt. Hier folgt 
nun zuerst : 

Der Terzsextenakkord. 

mit seinen verschiedenen Lagen und Gestalten, nebst seinen gebrauchlichen Verdoppelungen. 



Enge Hannonie. 



Weite Harmonic 
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Zerstreute Hannonie mit veriloppelter Terze. Zerstreute Harmonie mit verdoppeltor Sexte. 



Der Quartsextenakkord 

mit seinen verschiedenen Lagen und Gestalten, nebst seinen gebrauchlichen Verdoppelungen. 

1. 



Enge Harmonic. 
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Weitc Harmonic. 
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Zerstreute Harmonie mit verdoppelter Quarte. Zerstreute Harmonie mit verdoppelter Sexte. 
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KAPITEL III. 



Von der harmonischen Verbindung der sieben tonleitergemassen Dreiklange. 



Auf jeder der sieben Stufen einer Tonleiter bildet sich cin Dreiklang; auf der ersten, vierten und fiinften Stufe 
bildet sich namlich ein grosser, auf der zweiten, dritten und sechsten Stufe ein kleiner, und auf der siebenten Stufe ein 
verminderter Dreiklang. Zum Beispiel: 

gross klein klein gross gross klein vermindert 



II. 



III. 



IV. 



V. 



VI. 



VII. 



Die unterhalb beigefiigten roinischen Zahlen geben die Tonstufen an, worauf sich die Dreiklange bilden, damit 
man nachher bei ihrer Aufeinanderfolge die Benennung der Fortschreitungen urn so leichter beurtheilen kami; denn es 
besteht ein Unterschied zwischen einer melodischen und einer harmonischen Fortschreitung. Bei einer melodischen Fort- 
schreitung handelt es sich nur urn eine Stimme , und dieselbe ist daher auch leicht an ihren Intervallenschritten zu 
erkennen. Unter einer harmonischen Fortschreitung hingegen versteht man eine Akkordenfolge , und ihre Benennung 
kann deshalb auch nur nach dem Yerhaltniss der Stufenzahlen geschehen, in welchem die verbundenen Akkorde zu 
einander stehen. So ist zum Beispiel die Verbindung des Dreiklangs der ersten mit dem der zweiten Stufe eine harmo- 
nische Sekundenfortschreitung^ auch wenn der eine, oder auch beide Akkorde in ihren Umkehrungen gebraucht werden; 
und ebenso bleibt die Verbindung des Dreiklangs der ersten mit dem der dritten Stufe in jeder ihrer Umkehrungen eine 
harmonische Terzenfortschreitung, und dieselbe Bewandtniss hat es auch mit alien andern harmonischen Fortschreitungen, 
welche sich innerhalb einer reinen Oktave bilden lassen. Bevor wir aber diese Fortschreitungen ordnungsmassig beginnen, 
ist es vor Allem notliig, zuerst die Bedingungen kennen zu lernen, unter welchen dieselben stattfinden konnen. 

Da alle folgenden harmonischen Fortschreitungen mit vier verschiedenen Stimmen ausgeiibt werden, so muss man 
von den Dreiklangen nattirlich immer einen Ton verdoppeln; auf welche Weise dies geschehen kann, ist bereits im 
vorhergehenden Kapitel gezeigt worden. 

Jede von den vier Stimmen soil aber dabei ihren selbststandigen Grang nehmen, und es diirfen daher keine zwei 
Stimmen zu gleicher Zeit miteinander in Oktaven fortschreiten, weil das eine Verstarkung der einen Stimme zum Nach- 
theil der beiden andern ware; auch wiirde der Satz alsdann nur dreistimmig anstatt vierstimmig sein. Zum Beispiel: 
1 . 2. 3. 4. 5. 6. 7. -j ^ ^ 8. 

II 
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Diese Fortschreitungen sind alle fehlerhaft. Bei den drei ersten geht die Oberstimme, und bei dem vierten und 
fiinften eine Mittelstimme mit dem Basse in Oktaven. In dem sechsten, siebenten und achten Beispiel ist dies mit der 
dritten und Oberstimme der Fall. Sammtliche Bcispiele sind also nur dreistimmig, anstatt sie vierstimmig sein sollten. 
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Ebenso wenig wie in Oktaven, diirfen zwei Stimmen zu gleicher Zeit mit zwei reinen Quinten fortschreiten , weil 
es gehorwidrig ist. Der Grund dieser 'unangenehmen Wirkung besteht hauptsachlieh darin, dass dadurch zwei verschie- 
dene Tonarten, welche nicht in nachster Bezichung zu einander stehen, olme weitere Vermittelang zu dehor gebracht 
werden; denn man braucht nur zwischen eine verbotene Quintenfortschreitung einen iibcrleitenden Akkord zu setzen, so 
ist die iible Wirkung derselben soglcich beseitigt. In den folgendon Beispielen erkennt man leicht alle fehlerliaften 
Quintengange an ihren beigefiigten Querstrichen. 




Es ist dcmnach selbstverstandlich , dass eine Fortschreitung von zwei reinen Quinten uiid Oktavcn zu gleicher Zeit 
urn so fehlerhafter ist. In den drci nachsten Beispielen findet man diese beiden Fehler ebenfalls durcli beigefiigte Quer- 



striche angemerkt. 
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Solche fehlerhafte Fortschreituiiffen lassen sich nur dureh das Einschieben eines vermittelnden Akkords verbessern- 



Zum Beispiel: 




Eine verminderte Quinte indessen, kann auf eine reine folgen; eine reine Quinte auf eine verminderte hingegen,. 
kann nur bedingungsweise in Anwendung gebracht werden, die reine Quinte muss namlich durch eine darunter- oder 
daruberliegende Terze oder Sexte gedeckt sein. 




In den drei ersten Beispielen folgt auf eine reine Quinte eine verminderte, und in den vier andern folgt auf eine 
verminderte Quinte eine reine. 

Obschon man diese vier letzten Falle, wo eine reine Quinte auf eine verminderte folgt, zuweilen in den Werken 
der grossen Meister antrifft, ist es dennoch rathsam, so selten als moglich Gebrauch davon zu machen, weil sie jeden- 
falls nicht zu den harmonischen Schonheiten gehoren. 

Die Zulassigkeit einer verminderten Quinte auf eine reine, so wie einer reinen Quinte auf eine verminderte, 
bestatigt ubrigens meine weiter oben gemachte Bemerkung, dass namlich die Harte von zwei aufeinander folgenden 
reinen Quinten nur dadurch bedingt ist, weil bei deren stufenweisen Folge zwei verschiedene Tonarten schneller nach- 
einander zu Gehor gebracht werden, als unser Ohr darauf vorbereitet ist; denn die Harte von zwei reinen Quinten 
nimmt in demselben Grade ab, in je naherer Beziehung die beiden Tonarten stehen, welche dieselben ftihlbar werden 
lassen. So klingen zwei reine Quinten terzenweise auf- oder ab warts gehend schon nicht so gehorwidrig, als diejenigen, 
welche sekundenweise fortschreiten. 
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Zum Beispiel: 
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Die Quintengange in dem zweiten und dritten Exempel sind fur das Ohr schon viel ertraglicher , als wie die in 
■dem ersten,' weil bei jenen die Akkorde in einer naheren Beziehung zu einander stehen, als bei diesem. Am zulassigsten 
von alien verbotenen Quintenparallelen sind daher solche, wie in den drei folgenden Beispielen, wo dieselben in Quarten- 
und Quintensprimgen fortscheiten , weil bier die Aufeinanderfolge der Akkorde in nachster Beziehung zu einander steht. 
Doch werden aueh selbst diese im reinen Satze vermieden, obschon sic durchaus nichts Unangenehmes fur das Grelior haben. 

1. 2. :•}. 




Bis hierher batten wir es nur mit offenbaren Oktaven- und Quintengangeu zu thun. Nun gibt es aber auch noch 
verdeckte Oktaven und Quinten, welche in der strengen Sehreibart ebenfalls verboten, in der freien Sehreibart hingegen 
theilwcise erlaubt sind. 

Man nennt dieselben deshalb verdeckt, weil sie nur durch das Ohr empfunden, aber nicht gesehen werden. 

Das Verbot der verdeckten Oktaven und Quarten erstreckt sich in der freien Sehreibart hauptsachlich nur auf 
die beiden aussersten Stimmen , denn in zwei Mittelstimmen , oder zwischen einer Mittel- und Oberstimme, sowie zwischen 
einer Unter- und einer "Mittelstimine kann man sie ohne Bedenken gebrauchen. *) 

Die verdeckten Oktaven entstehen, wenn zwei Stimmen zu gleicher Zeit auf- oder abwiirts von einer Decime, 
Sexte oder Quinte in erne Oktave fortsehreiten. Zum Beispiel: 

1. 2. 3. 4. 5. , ~ 6. 7. _ 
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Von den kleinen Zwischennoten zeigen immer die letzten an, wodurch die verbotenen Oktaven bei derartigen Gangen 
fiihlbar werden. 

Die verdeckten Quinten entstehen, wenn zwei Stimmen zu gleicher Zeit auf- oder abwiirts von einer Oktave, 
Sexte oder Terze in eine reine Quinte fortsehreiten. Zum Beispiel: 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 
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Bei verdeckten Oktaven, in welchen die eine Stimme einen halben Ton aufwarts geht, indem die andere einen 
Quartensprung macht, sind im freien Satze selbst auch in den aussersten Stimmen erlaubt; und ebenso auch diejenigen 
verdeckten Quinten und Oktaven , welche durch die Verbindung des Dreiklangs der ersten mit dem der fiinften Stufe 
entstehen, weil sich diese beiden Harmonieen in nachster Beziehung zu einander befinden. Zum Beispiel: 

1. gut 2. weniger gut 3. . 
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*) Da hier die Rede von einer strengen und einer freien Sehreibart war, so muss ich darauf aufmerksam maehen, dass die freie Sehreibart 
nicht mit dem reinen Satz verwechselt wird; denn der reine Satz muss ebenso gut in der freien, wie in der strengen Sehreibart beobachtet 
werden. Em Werk , welches nicht im reinen Satz geschrieben ist, hat keinen Ansprueh auf Kunstwerth, selbst wenn es aueh sonst mit Talent 
ge macht ware; denn Kunst und Talent sind zwei verschiedene Dinge! 

Die strenge Sehreibart ist namlich nur fiir Singstimmen berechnet, und es nriissen daher in ihr alle Dissonanzen regelmassig vorbereitet 
sein, weil sonst die Sanger von jeder Begleitung entblosst, nicht sicher intoniren kbnnen. Ferner sind auch hier alle verdeckte Quinten und 
Oktaven verboten, und zwar aus dem Grunde, weil sich bei den Singstimmen die Tone weit mehr miteinander verbinden, als dies bei den 
Instrumental der Fall ist, so dass dadurch aus verdeckten Quinten und Oktaven Muter offenbare entstehen. 

Die freie Sehreibart, da dieselbe hauptsachlich fiir Instruments bestimmt ist, hat keine so strengen Regeln^denn man gestattet in der- 
selben nicht allein gewissen dissonirenden Akkorden einen freien Eintritt; sondern man kann auch darin mit zwei Mittelstimmen, oder mit einer 
Mittel- und einer Ober- oder IJnterstimme verdeckte Quinten und Oktaven in Anwcndung bringen. Wirkliche Fehler aber sind ebenso wenig in 
der freien, als wie in der strengen Sehreibart zu entschuldigen. 
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Solchc Siitze wie die beidcn letzten werden bekanntlich oft auf Hornern und Trompeten ausgetibt, weshalb sie 
auch unter dem Namen „Hornsatz" bekannt sind. 

Urn nun fehlerhafte Oktaven- und Quintengange zu vermeiden, darf man niclit mit denjenigen Stimmen, welcke 
dieselben veranlassen, zu gleicher Zeit auf- oder abwarts geben; sondern die eine oder auch beide Stimmen miissen 
eine entgegengesetzte Bewegung nehmen. 

Das melodische Fortschreiten einer einzelnen Stimme von einem Ton zu einem andern, nennt man namlich eine 
Bewegung. Durch das gleichzeitige Fortschreiten von zwei oder auch mehreren Stimmen aber sind dreierlei Bewegungen 
moglich. 

1) Wenn zwei Stimmen zu gleicher Zeit auf- oder abwarts gehen, so nennt man das die gerade Bewegung.. 
(Motus rectus.) Zum Beispiel : 
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2) Geht aber eine Stimme auf- oder abwarts, indem die andere auf derselben Stufe liegen bleibt, so nennt 
man das die Seitenbewegung. (Motus obliquus.) Zum Beispiel: 
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3) Geht ferner die eine Stimme aufwarts, indem die andere abwarts geht, so entsteht dadurch die Gegen- 
bewegung. (Motus contrarius.) Zum Beispiel: 
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Von diesen drei Bewegungen ist die Seiten- und die Gegenbewegung vorzuglich geeignet, um verbotene Oktaven- 
und Quint enfolgen zu vermeiden. 

Hiermit soil indessen keineswegs gesagt sein, als wenn die verbotenen Quinten und Oktaven in der Gegen- oder 
Seitenbewegung erlaubt waren, sondern nur: dass diese beiden Bewegungen die besten Mittel sind, um solche Fehler zu 
beseitigen. So sind in der ersten der beiden folgenden Fortschreitungen fehlerhafte Quinten und Oktaven, welche in 
der zweiten durch die Gegenbewegung beseitigt wurden. 

1. 2. 




Wirkliche Quinten und Oktaven aber werden niemals durch die Gegenbewegung verhessert, und miissen deshalb 
im reinen Satz vermieden werden. Zum Beispiel: 

l. 2. 
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Da wir nun die Mittel hinlanglich kennen gelernt haben, zwei Dreiklange regelrecht miteinander zu verbinden, 
so sollen hier jetzt alle harmonischen Fortschreitungen, welche mit den sieben tonleitergemassen Dreiklangen moglich 
sind, sammt ihren verschiedenen Lagen und Umkehrungen der Ordnung nach folgen. 
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Steigeiide Sekundenfortsclireitungen. 



1. 



Itie Veruindung des Dreiklangs der er9ten Stufe mit dem Dreiklang: der zweiten Stufe.*) 



I II. 






I. II. 



I. II. 
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ilie Verbindung des Dreiklangs der zweiten. Stufe mil dem Dreiklang- der dritten Stufe. 
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3. 



Oie Verbiiidmig des Dreiklangs der dritten Stufe mit dem Dreiklang der vierten Stufe. 
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III. IV. 
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III. iv. 
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Die Verbindung des Dreiklangs der vitirtCM Stufe mit dem Dreiklang der fiinften Stufe. 

Hier vordoppelt man vom zwoitcn Akkonle nur selton die Tcrze h , weslialb dies aucli in diescn sammtlichen 
Beispielen vermiedeu wurde. 
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iv. v. 



iv. v. 



IV. V. 
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Ilie Yerbiudung des Dreiklangs der fiinften Stufe mit dem Dreiklang der secksten Stufe. 
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V. VI. 
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■lie 1 erbindung ties Dreiklangs der secksteu Stufe mit dem Dreiklang der siekenten Stufe. 



In dieser, so wie in alien folgenden Fortsehrcitimgen , in welchen der Dreiklang der siebenten Stufe zur Anwen- 
dung gebracht wird, hat man sich zu raerken: dass bei diesem Akkord in seiner Normalgestalt (namlicli bei dem Terz- 
quintenakkord) gewohnlicli nur die Terze («/), der Grundton (/*) nur selten, die Quinte (/) aber niemals verdoppelt werden 
darf ; denn die Quinte dieses Akkordes ist eine verminderte, welclie demnach gegen ihren Grundton in einem dissonirenden 
Verlialtniss stclit, woher denn diese beiden Intervalle in der Kegel eine bestimmte Fortschreitung haben; die Quinte geht 
namlicli am natiirlichsten eine Stufe abwarts, und der Grundton eine Stufe aufwarts. Bei seiner ersten Umkehrung kann 



*) Die zweite Unikehrung dieser beiden Dreiklange, der Quartsextenakkord ist als zu unpraktisch in diesen, sovvic in alien folgenden 
Sekuiidenfortsehreitungen nicht mit aufeenommen worden. 
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indessen dieser Akkord sowohl mit verdoppelter Terze, als wie mit verdoppelter Sexte vorkommen, obschon die Terze 
die urspriingliche verminderte Quinte, und die sechste der eigentliche Grundton desselben ist, weil alsdann diese beiden 
Intervalle in einem consonirenden Verhaltniss zu ihrem Basstone stehen. Die Verdoppelung der Terze oder Sexte bei 
diesem Dreiklang hiingt aber allemal von dem darauf folgenden Akkord e ab. 
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Die Vcrbindung des Dreiklangs der siebenten Stufe mit dem Dreiklang der ersten Stuff. 

Bei dieser Fortschreitung darf im ersten Akkorde das /* gar nicht, und das f nur bei der ersten Umkelirung 
desselben verdoppelt werden. 

7. _«._ ^^__ 



NR. 



N15. 




Bei den mit einem NB. bezeichneten Fortschreitungen sieht man wie der Ton f auch aufwarts gelien kann, 
obschon er die urspriingliche verminderte Quinte dieses Akkordes ist; diese Fortschreitung fmdet jedoch hauptsachlich 
nur dann Statt, wenn dieser Akkord so wie bier, in seiner ersten Umkelirung gebraucht wird und dessen Terze unter 
der Sexte liegt. Das letzte Beispiel macht hiervon erne Ausnahme, indem bei demselben die Terze iiber der Sexte stent, 
wodurch die oberste Stimme mit der zweiten in Quinten fortschreitet , welche aber zulassig sind, weil sie durch die 
Fortschreitung des Basses, welcher mit der Oberstimme in Terzen geht, dem Ohre ertraglich werden. 



Stcigende Terzenfortschreitwigen. 

Die Yerbindung des Dreiklangs der ersten Stufe mit dem Dreiklang der dritteu Stuffe. 

Wie auch hier der Quartsextenakkord in Anwendung gebracht werden kann, zeigen die zwei letztt n Beispiele. 
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9. 



Die Verbiadung des Dreiklangs der zweiten Stufe mit dem Dreiklang der vierten Stufe. 
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Die Verbindnng des Dreiklangs der dritten Stufe mit dem Dreiklang der fiinften Stufe. 
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Die Verbinduug des Dreiklangs der vierten Stufe mii dean Dreiklang der seclisten Stufe. 
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Die Verbindiing des Dreiklangs der fiinflen Stufe in it dem Dreiklang der siebenten Stufe. 

Im ersten Akkord darf hier nicht die Terze (/*), und im zweiten Akkord weder der Grundton (k) noch die C^uinte 
(/) verdoppelt werden. 
12. 
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■lie Verbindung des Dreiklangs der seclisten Stufe mit dem Dreiklang der ersten Stufe 
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Hie Verbindung des Dreiklangs der siebenten Stufe mit dem Dreiklang der zweiten Stufe. 



Bei dieser Fortschreitung kann der Terzsextcnakkord des Dreiklangs der zweiten Stufe nicht auf den Terzquinten- 
akkord des vcnuinderten Dreiklangs folgen ; weshalb audi liier diese Verbindungen hinweggelassen wurden. 
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Steigende Ouarten- oder fallcnde Qiiintenfortselireitun^en. 



Die Verb in dung des Dreiklangs der ersten Stufe mit dem Dreiklang der vierten Stufe* 

Hier darf die Terze des Dreiklangs der ersten Stufe (also e) nicht verdoppelt werden, weil sie einen halben Ton 
aufwarts in die vierte Stufe der Tonleiter (also nach /*) gehen muss. Eine Ausnahme von dieser Kegel sieht man an 
den beiden mit einem NB. bezeichneten Beispielen. 
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Die Verbindung des Dreiklangs der zweiten Stufe mit dem Dreiklang der fiinften Stufe. 

In dieser Fortschreitung darf die Terze des Dreiklangs der fiinften Stufe (/i) nicht verdoppelt werden, weil sie 
die siebente Stufe der Tonleiter ist, welche ihren natiirlichsten Gang gewolmlich in die achte Stufe (also nach r) hat. 
16. 
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17. 



Die Verb in dung des Dreiklangs der dritten Stufe init dem Dreiklang der secksten Stufe* 
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18. 



Die Verbindung des Dreiklangs der vierten Stufe mit dem Dreiklang der siebeiiten Stufe. 
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Die l'erbindung des Dreiklangs der fiinTten Stufe mit dem Dreiklang- der ersten Stufe. 

Obschon hicr das h des ersten Akkordes am natiirlichsten nach c geht, so findet man dock in den drei mit einem 
KB. bezeichneten Beispielen eine Ausnahmc von dieser Hegel. 
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Die Verbindung des Dreiklangs der seclisteu Stufe nsit dem Dreiklang tier zweiten Stufe. 
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21. 



Die Verbindung des Dreiklangs der siebenten Stufe mit dem Dreiklang der dritten Stufe. 
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Steigende Quintcn- oiler falleude Quartenfortschreitungen. 



■lie Verbindung ties llreiklaugs der ersten Stnffe mit dem llreiklang der fiinften Stufe. 




Pki- 



Hie Verbindnng des llreiklangs der vierten Stufe mit dent Dreiklang der seclisten Stufe. 



23. 
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24. 



Die Yerbindimg des llreiklangs der dritten Stufe mit dem llreiklang der siebenten Stufe. 
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■lie Verbindnng des llreiklangs der vierten Stufe in it deoi lireiklang" der ersten Stufe. 
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Oie Verbindnng' des llreiklangs der fiinften Stufe mit dem lireiklang der zweiteii Stufe. 

Hicr bleibt die Aufeinanderfolge von zwei Terzsextenakkorden hinweg, weil die Verbindnng dieser beiden Akkorde 
das Grehor nicht bcfriedigt. 

26. 
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27. 



If ie Verbindung des llreiklangs der seclisten Stufe mit dem lireiklang der dritten Stufe. 
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Die Verbindung des Dreiklangs der siebenten Stufe mit dem Dreiklang der vierten Stufe. 



Diese Aufeinanderfolge kann nur durch die Umkehrung des einen, oder auch. der beiden Akkorde brauchbar 
gemacht werden. 

28. 
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Steigende Sexten- oder fallende Terzenfortschteitungen. 



Die Verbindung des Dreiklangs der ersten Stufe mit dem Dreiklang der seclisten Stufe. 




Die Verbiudnng des Dreiklangs der zweiten Stufe mit dem Dreiklang der siebenten Stufe. 
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Die Verbindung des Dreiklangs der dritten Stufe mit dem Dreiklang der ersten Stufe 




Die Verbindung des Dreiklangs der seclisten Stufe mit dem Dreiklang der sweheii Stsife. 
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33. 



Die Verbindung des Dreiklangs der fiinften Stufe mit dem Dreiklang der dritten Stufe. 
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34. 



Die terbinttung des Dreiklangs der seclisten Stufe mit dem Dreiklang der vierten Stnfe. 
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Die Verliiaelung- des Dreiklangs der siebenten Stufe mit dem Dreiklang der fun ft en Stufe. 



In dieser Fortschreitung sind nur die drei folgenden Beispiele anwendbar. 

35. _ ^ 
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Steigendc Septimen- Oder fallende Sekundeufortsclireitimgeii. 

Die VerbJndung des Dreiklangs der ersteii Stufe mit dem Dreiklang der siebenten Stufe. 



30. 
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Der Sekundenschritt im Basse des zweiten unci dritten Beispiels ist jedenfalls dem Septimensprung des ersten 
vorzuziehen. Im letzten Beispiel sieht man audi zwei Qnartsextenakkorde nacheinander folgen. 



Die Yerbindung des Dreiklangs der zweiten Stufe mit dem Dreiklang 1 der ersten Stufe. 



37. 
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Die Verbindnng des Dreiklang* der dritten Stufe mit dem Dreiklang- der zweiten Stufe. 



38. 
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Die Yerbindung des Dreiklangs der vierten Stufe mit dem Dreiklang der dritten Stufe. 

39. 



=:zcs: 



^SSIlS 



IV. in. 



IV. III. 



IV. III. 



IV. III. 



IV. III. 



mi 



6 6 

3 3 



6 6 
3 4 



24 



Die Verbindung- des Dreiklangs der fiinften Stufe mit dcin IBreiklang- der vierten Stufe. 




■lie Verbindung- des Ilreiklangs der seclisten St life mit dem Mreiklang der fiinften Stufe. 




■lie Verb i ml uiig des Oreiklangs der siebenten Stufe mit dem Dreiklatig der seclisten Stufe. 

Bei dieser Fortschreitung konnen keine zwci Terzquintenakkorde nachemander gebraucht werden, weil dadurch 
die verminderte Quinte des ersten Akkordes in die reine Quinte des zweiten gelien miisste. 
42. 
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Ich halbe diese sammtlichen Fortschreitungen mit ihren vcrschicdenen Lagen und Umkehrungen hauptsachlich so 
ausfuhrlich hierher gesetzt, dam it der wissbegierige Leser daran kennen lernen sollte, welche harmonische Mannigfaltig- 
keit schon allein mit den sieben tonleitcrgemasscn Dreiklangen erzielt werden kann. Wenn nun aueh gleicli unter diesen 
Akkordverbindungen manclie sind, welche nieht oft vorkommen, so konnen sie dock wenigstens aile am geeignetcn' 
Platze zur Anwendung gebraclit werden. 

In Betreff der richtigen Anwendung dieser Akkordverbindungen ist nun nocli nachtraglich zu bemerken , dass man 
die Terze eines grossen Dreiklangs nur dann verdoppelt, wenn sie nieht in einem darauf folgenden Akkorde als Leiteton 
einen halben Ton aufwarts gehen muss. 

Beim Gebrauche der Quartsextenakkorde ist zu beobachten, dass man nieht leicht zwei derselben nacheinander 
folgen lasst, — der zweite Quartsextenakkord mtisste dann aus einem unvollkommenen Dreiklang entspringen, — weil 
sie von ihrem Basstone aus eine Quarte enthalten, welche durch keine Unterstimme gedeckt ist. Aus dcmselben Grunde 
darf man auch nieht von einem Quartsextenakkord auf einen anderen Akkord sprungweise fortschreiten. Terzsexten- 
akkorde aber konnen ganze Reihenfolgen in Anwendung gebraclit werden, weil bei diesen die darin enthaltenen Quarten, 
welche hier entweder in einer Mittel- oder Oberstimme liegen, durch den Basston gedeckt sind. Zum Beispiel: 






Die folgenden Exempel zeigen die fehlerhaften Fortschreitungen von mehreren Quartsextenakkorden. 
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Nun auch. hier noch einige Beispiele, worm der Quartsextenakkord erne sprungweise Bewegung auf- und abwarts 
machen kann, weil es mit Tonen geschieht, welch e im Akkorde selbst enthalten sind. 




6 5 5 

4 3 3 



In dem letzten Beispiel ist der Sprung im Basse nur als eine Wiederholung desselben Tones in der tieferen 
Oktave anzusehen. 



KAPITEL IV. 

Von dem Septimenakkord, 

seinen verscMedenen Lagen, Ciestaltungeu, Umkehrnngen und dessen Hezifferungr, so wie von seinei 

Vorbereitung und Aufliisung 1 * 



Ein Akkord, welcher ausser einer Terze und Quinte auch eine Septime als wesentliches Intervall enthalt, wird 
ein Terzquintseptimenakkord, oder auch nur: Septimenakkord genannt. 

Da man nun einem jeden Dreiklang eine Septime beiftigen kann, so gibt es dadurch natiirlich auch verschiedene 
Gattungen von Septimenakkorden. 

Besteht zum Beispiel ein Akkord aus einer grossen Terze, reinen Quinte und grossen Septime, so nennt man 
denselben einen grossen Septimenakkord. Enthalt er aber eine kleine Terze, reine Quinte und kleine Septime, so nennt 
man ihn einen kleinen Septimenakkord. Und besteht ferner ein solcher Akkord aus einer kleinen Terze, verminderten 
Quinte und kleinen Septime, so nennt man ihn seiner verminderten Quinte und kleinen Septime wegen, einen vermindert- 
kleinen Septimenakkord. Ausser diesen drei wesentlich von einander verschiedenen Septimenakkorden gibt es noch einen 
Septimenakkord, welcher eine grosse Terze, reine Quinte und kleine Septime enthalt, und der als der Stammakkord 
aller dissonirenden Akkorde anzusehen ist, wovon aber der Grund erst im folgenden Kapitel zur Sprache kommen wird. 
Hier folgen indessen diese vier Gattungen von Septimenakkorden, wie sich dieselben auf den verschiedenen Stufen der 
Tonleiter bilden, zugleich mit ihrer vollstandigen Bezifferung. 

Grosse Septimenakkorde. Kleine Septimenakkorde. Verm, kleiner Septimenakkord. Stammakkord aller dissonirenden Akkorde. 



-as- 



Jeder Septimenakkord kann, da er vier wesentlich von einander verschiedene Tone enthalt, dreimal umgekehrt 
werden. Bei seiner ersten Umkehrung liegt dessen Terze in der untersten Stimme, und man nennt ihn seinen Inter- 

vallenverhaltnissen nach einen Terzquintsextenakkord, oder aueh nur: Quintsextenakkord, zum Beispiel: 

Die eigentliche Quinte dieses Akkordes wird also hier zur Terze, die Septime zur Quinte und der Grundton zur Sexte. 

4 
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Durch die zweite Umkehrung des Septimenakkordes, wo die Quinte desselben in der Unterstimme Kegt, entsteht ein 



Terzquartsextenakkord , 




denn die eigentliche Septime des Akkordes bildet jetzt zum Basston eine Terze, 



der Grundton eine Quarte und die Terze eine Sexte. 

Bei der dritten Umkehrung des Septimenakkordes liegt die Septime in der Unterstimme, und man nennt ihn 



deswegen einen Sekundquartsextenakkord, „i 



denn der Grundton dieses Akkordes bildet nun hier eine 



Sekunde, dessen Terze eine Quarte, und dessen Quinte eine Sexte vom Basston. Der Kiirze wegen wird dieser Akkord 
auch haufig nur Sekundenakkord genannt, weil er sick durch die Sekunde schon hinlanglich von den beiden andern 
Umkehrungen ernes Septimenakkordes unterscheidet. 

Da also, wie schon weiter oben gesagt wurde, ein jeder Septimenakkord vier verschiedene Tone hat, so braucht 
natiirlich bei einem vierstimmigen Satz auch kein Intervall desselben verdoppelt zu werden; doch trifft es sich zuweilen, 
dass man die Quinte hinweglassen , und dafiir den Grundton oder dessen Terze verdoppeln muss. Die Terze ernes 
Septimenakkordes verdoppelt man indessen nur selten, besonders wenn dieselbe gross, und die Septime klein ist. 

Hier folgen nun die verschiedenen Gestaltungen des grossen Septimenakkordes. 



Der Terzquintseptimenakkord 

mit seinen verschiedenen Lagen und Gestalten, nebst seinen gebrauchlichen Verdoppelungen. 
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Enge Harmonie. 
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Weite Harmonie. 


Enge Harm, mit verdopp. 
Grundton ohne Quinte. 
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Weite Harm, mit verdopp. 
Grundton ohne Quinte. 


1 


rv 


>-~i 








1 


* )- 






<=. 




I 


^s 


<=s c^> <^> 


<^> <^ C=2 


25 ££, ^ 




V 






1 







i 



"^5^ gs g^~ 



© 



Zerstreute Harmonie mit verdoppelter Terze ohne Quinte. 
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Der Terzquintscxtenakkord 

mit seinen verschiedenen Lagen und Gestalten, nebst seinen gebrauchlichen Verdoppelungen. 



h. 



Enge Harmonie. 



Weite Harmonie. 



Enge Harm, mit verdopp. 
Basston ohne Terze. 



Weite Harm, mit verdopp. 
Basston ohne Terze. 
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k. 



Zerstreute Harmonie mit verdoppelter Sexte ohne Terze. 



£* 



27 



Der Terzquartsextenakkord 

mit seinen verschiedenen Lagen und Gestalten. 
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Da bei diesem Akkord kein Intervall fehlen darf, so enthalt er auch nur drei Lagen in enger und drei Lagen 
in weiter Harmonie. 



Der Sekimdquartsextenakkord 

mit seinen verschiedenen Lagen und Gestalten , nebst seinen gebrauchlichen Verdoppelungen. 
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Zerstreute Harm, mit verdoppelter Sekunde ohne Sexte. Zerstreute Harm, mit verdoppelter Quarte ohne Sexte. 



Die Vorbereitung und Auflosung der Septime. 

Ueber den richtigen Gehrauch der Septimenakkorde sind nun noch zwei sehr wesentliche Punkte in Betracht zu 
ziehen; namlich: deren Vorbereitung und Auflosung. 

Weil es unter den Septimenakkorden welclie gibt, die dem Gehor nicht so zuganglich sind, dass sie von vier 
Singstimmen zu gleiclier Zeit frci angeschlagen und rein gesungen werden konnen, so muss der Ton, welcher zur 
Septime werden soil, schon in einem vorhergehenden Akkorde. in derselben Stimme entweder als Terze, Quinte, Sexte 
oder Oktave enthalten sein, damit das Gehor scbon vorher darauf vorbereitet ist. Zum Beispiel: 




Die Septime c ist also hier bei Eins durch eine Terze, bei Zwei durcb eine Quinte, bei Drei durch eine Sexte 
und bei Vier durch eine Oktave vorbereitet worden. 

Die Auflosung der Septime geschieht, wenn dieselbe durch eine stufenweise, abwartsgehende Bewegung in ein 

eonsonirendes Verhaltniss zu den andern Tonen eines Akkordes tritt. Alle wesentliche Dissonanzen haben namlich das 

Streben sich ihrem Grundtone zu nahern; diese Annaherung, welche man die Auflosung der Dissonanz nennt, kann aber 

nur schrittweise, das heisst: ein en halben oder ganzen Ton abwarts geschehen, wobei der Grundton der Dissonanz eine 

freie Bewegung auf- oder abwarts macht, oder auch auf derselben Stufe liegen bleibt 

4* 
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Die regelmassigste Auflosung aller grossen und kleinen Septimen ist in die Terze ernes darauf folgenden Dreiklangs, 
dies geschieht, indem dieselben einen halben oder ganzen Ton abwarts gehen, wahrend ihr Grundton eine Quarte herauf- 
oder eine Quinte lierunterspringt. Zum Beispiel: 




Wie hier zu sehen ist, stent die Septime immer im Niedertakt, ihre Vorbereitung und Auflosung aber im Auf- 
takt. Obschon das die eigentlich richtige Stellung der Dissonanz ist, so wird es dennoch ofter nothig, von dieser Kegel 
eine Ausnahme zu machen. Dieser Fall tritt ein, wenn der Septimenakkord auf einen Tonschluss fiihren soil, oder 
wenn mehrere Septimenakkorde nacheinander folgen. 

In den folgenden Beispielen sieht man nun die regelmassigen Auflosungen des grossen, kleinen und vermindert 
kleinen Septiraenakkords sammt ihren Umkelirungen. 

Auflosungren des grossen Septimenakkordes. 
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AuflSsungen des kleinen leptimenakkordes. 
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Im zweiten Beispiel wurde die Septime durch eine Sexte vorbereitet. 

Auflosung* des vermindert kleinen Septimenakkordes. 
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Ehe wir nun auch die Auflosung des Septimenakkordes welcher sich auf der fiinften Stufe einer Tonleiter bildet 
vornehmen, ist es nothig, zuvor einige Erlauterungen liber dessen Bedeutung vorausgehen zu lassen. 

Man hat denjenigen Tonstufen einer Tonleiter, welche in einem consonirenden Verhaltnisse zu ihrem gemein- 
schaftlichen Grundtone stehen, in der Kunstsprache besondere Benennungen beigelegt. Der Grundton selbst wird namlicli 
Tonika genannt, und dessen Ober- und Unterquinte: Ober- und Unterdominante, weil beide in einem vollkommen conso- 
nirenden Verhaltnisse zu ihrer Tonica stehen, und dieselbe dadurch gewissermassen beherrschen. Ferner nennt man 
die Oberterze einer Tonleiter Obermediante , weil sie zwischen der Tonika und der Oberdominante in der Mitte liegtj 
und ebenso nennt man die Unterterze des Haupttons Untermediante, weil sie zwischen der Unterdominante und Tonika 
in der Mitte liegt. Der Obersekunde hat man keine besondere Benennung gegeben. 

Nach diesen Namen, ^velche man den fiinf Tonstufen beigelegt hat, werden nun auch die Akkorde benannt, welche 
sich darauf bilden, und man sagt daher ofter anstatt: der Dreiklang der ersten Stufe, der Dreiklang der Tonica; oder 
anstatt: Dreiklang der vierten oder fiinften Stufe, Dreiklang der Unter- oder Oberdominante, u. s. w. 
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Von besonderer Wichtigkeit ist aber der Septimenakkord , welcber sick auf der fiinften Stufe einer Tonleiter 
bildet, weil seine regelmassige Auflosung auf den Dreiklang der Tonika fiihrt, weskalb er auck der geeignetste Akkord ist, 
urn einen Tonschluss zu bewirken, und man bezeichnet ihn daher rait dem bedeutungsvollen Namen Dominant-Septimen- 
akkord, tiber dessen Auflosung man sick nun folgendes zu merken bat. 

Der Grundton dieses Akkordes, welcbes die Dominante ist, gebt entweder eine Quinte herab, oder eine Quarte 
berauf in die Tonika, indem die Terze desselben als Leiteton einen halben Ton aufwarts in die Tonika geht. Die 
Septime lost sich einen halben Ton abwarts in die Terze der Tonika auf; und die Quinte, welch e in ihrer Fortschreitung 
frei ist, kann einen Ton herab in die Tonika, oder einen Ton herauf in die Terze derselben geben. Bei dieser Auf- 
losung muss aber die Quinte in dem Akkord der Tonika fehlen. Zum Beispiel: 




Man kann aber aucb die Quinte des Dominantenakkords hinweglassen, und dafiir dessen Grundton verdoppeln, 
wodurch alsdann der Dreiklang der Tonika seine Quinte erhalt. Zum Beispiel: 




Bei den drei Umkehrungen des Dominant- Septimenakkordes findet in Betreff seiner Auflosung mit dessen Terze, 
Quinte und Septime dieselbe Prozedur Statt; die Dominante aber bleibt in derselben Stimme liegen, wodurcb diese 
beiden Akkorde ibre vollstandigen Intervalle bebalten. Zum Beispiel: 
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In dem letzten dieser Beispiele springt die Oberstimme wahrend der Auflosung des Basses eine Quarte binauf, 
was von ganz guter Wirkung ist. 

Hiermit beschliesse ich nun die normalen Auflosungen der vier tonleitergemassen Septimenakkorde, wie aber die 
Septimen auch nocb auf viele andere Arten aufgelost werden konnen, soil in der Folge gemigend gezeigt werden. 
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KAPITEL V. 

Herleitung des grossen Dreiklaiigs mid Dominantscpthncnakkords, so wie aller ubrigen consonirenden und 

dissonirenden Akkorde aus den Gcsetzen der Akustik. 

Es ist in der Natur begriindet, dass eine gespannte Seite von betrachtlicher Lange, wenn dieselbe in Schwingung 
(Vibration) gebracht wird, nicht allein ilirer ganzen Lange nach eine gewisse Anzahl Schwingungen macht, sondern 
dass sich dieselbe auch noch zugleich in viele kleinere Theile theilt, welch e Theile dann wieder fur sich ihre eigenen 
Schwingungen machen; woher es denn kommt, dass bei einem jeden tiefen Ton noch viele andere hoheren Tone mit- 
klingen. Diejenigen Stellen, wo sich eine Saite tlieilt, nennt man Schwingungsknoten , und solche Schwingungsknoten 
sind an einer jeden Saite vielfach vorhanden. Der erste Schwingungsknoten befindet sich in der Mitte einer Saite und 
theilt dieselbe demnach in zwei gleiche Halften; die andern Schwingungsknoten theilen eine Saite noch ausserdem in 
drei, vier, fiinf, sechs und mehr Theile, und es lassen sich daher beim Anschlagen eines tiefen Tones, zum Beispiel 
des grossen C, alle die Tone, deren Verhaltnisse man an den darunter befmdlichen Zahlen sieht, — wenn auch gleich 
in einem immer geringeren Grade — zugleich mitvernehmen , weshalb man denn auch diese mitklingenden Tone, Aliquot- 
oder Beitone nennt. 
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Durch das Anschlagen des ersten Tones C klingen also alle diesem nachfolgenden Tone zu gleicher Zeit mit; und 
zwar von 1 : 2 die reine Oktave C-c, von 2 : 3 die reine Quinte c-g 7 von 3 : 4 die reine Quarte g-^, von 4 : 5 die 
grosse Terze c-e, von 5 : 6 die kleine Terze e-#, und von 6 : 7 wieder eine kleine Terze g-b. Vom siebenten bis zum 
vierzehnten Ton zeigen sich nun lauter Sekunden, von welchen aber keine der andern ganz gleich ist, weil diese Inter- 
valle, wie man sieht, von Ton zu Ton uberhaupt immer kleiner werden, je weiter dieselben von ihrem gemeinschaft- 
lichen Grundtone entfernt liegen, so dass zuletzt die kleinsten Differenzen zum Vorschein kommen, welche auch selbst 
das feinste Gehor nicht mehr zu unterscheiden vermag, und es ist demnach begreiflich, dass die Tone, wie sie aus der 
Natur hervorgehen, fur unser jetziges Tonsystem unmoglich alle tauglich sein konnen, weil mit Ausnahme der reinen 
Oktaven alle iibrigen Intervalle mehr oder weniger gegeneinander differiren. 

Die erste Differenz zeigt sich schon bei der kleinen Terze g-b, welche das Verhaltniss 6 : 7 hat, denn sie ist urn 
y5 /36 kleiner, als die eigentliche Terze e-g~, deren Verhaltniss bekanntlich 5 : 6 ist. Ebenso ist auch die grosse Sekunde 
b-c grosser, als der grosse ganze Ton ~c-d, denn die Differenz zwischen 7 : 8 und 8:9 ist g s/g4; und dass der kleine 
ganze Ton d-e, welcher das Verhaltniss 9 : 10 hat, um 80/81 kleiner ist, als der grosse ganze Ton c-d oder 8 : 9, haben 
wir bereits schon in dem ersten Kapitel bei den Intervallen kennen gelernt. 

Auffallend wird es indessen Manchem vorkommen, da&e das Verhaltniss 10 : 11 (also e zu f) grosser sein soil, 
als das von 11 : 12 (f zu g), und dennoch ist es gewiss, dass der Ton /, wie er aus der Akustik hervorgeht, naher bei 
g liegt als bei e. Die Sekunde e-f ist also hier kein halber, sondern beinahe ein ganzer Ton; den ersten halben Ton 
aber gibt uns das Verhaltniss 15 : 16 oder h zu c. 

Vom sechzehnten bis zum zweiunddreissigsten Ton ergeben sich nur chromatische und enharmonische Tone, wo von 
indessen die ubermiissige Prime g-gis das einzige Intervall ist, welches sein richtiges Verhaltniss hat, namlich 24 : 25. 

Hierbei ist auch bemerkenswerth, dass diejenigen Tone, welche beim Anschlagen einer tiefen Saite mitklingen, auch in 
den Hornern und Trompeten als Naturtone — und zwar genau mit denselben Differenzen enthalten sind; denn das b 
zum Beispiel ist auf alien diesen Insbrumenten um eine Schwebung tiefer, und der Ton zwischen e und g ist mehr fis als f. 



*) Dieser Ton schwebt zwischen b und h, weshalb es auch keine andere Bezeiclmung fur denselben gibt. 



Dass der grosse Dreiklang c-e-g aus der Natur selber hervorgeht, sieht man nun an den Verhaltnissen 4:5:6, 
und derselbe kann daher mit Recht als der Stammakkord aller andern Dreiklange angesehen werden. 

Nimmt man nun zu diesem Dreiklang die folgende Terze g-b, also das Verhaltniss 6 : 7 hinzu, so erhalt man 
durch die Zahlen 4:5:6:7 den Septimenakkord c-e-g-b, welcher im vorhergehenden Kapitel unter dem Namen 
Dominantseptimenakkord bekannt geworden ist , und welcher als der Stammakkord aller diesonirenden Akkorde angesehen 
werden kann. 

Die Tonleiter, welche sich durch die Aliquottone von der Zahl acht bis sechzehn bildet, ist ebensowenig jetzt als 
fruher brauchbar gewesen, weil darin einige Tone vorkommen, die nicht ihr richtiges Verhaltniss haben, namlich f und «; 
auch enthalt dieselbe noch ausserdem von b zu h ein chromatisches Intervall, welches in keine diatonische Tonleiter 
gehort, und es muss daher unsere jetzige Tonleiter auf eine andere Weise entstanden sein. 

Die wahrscheinlichste Art, wie die Tone unserer gegenwartigen Durtonleiter geordnet und festgestellt wurden, 
scheint mir diejenige, welche durch die Theilung der Saiten bewirkt wird. Man kann namlich ein Intervall sowohl arith- 
metisch als harmonisch theilen; bei jeder dieser beiden Theilungen entstehen ungleiche Theile; denn theilt man zum 



Beispiel die Oktave c-c arithmetisch , so erhalt man dadurch die Quarte c-f und die Quinte f-c z ^ 



-* ^1 



Und theilt man dieselbe Octave harmonisch, so erhalt man zuerst die Ouinte g-c 7 und alsdann die Quarte c-#. 



-fo. e s — ^E _: Durch diese beiden Theilungen sind nun schon die Tonika, die Unter- nnd Oberdominante, so wie 

die Octave der Tonika, also schon vier sehr wesentliche Tone flir eine Tonleiter festgestellt. Zum Beispiel: 



m 



Diese vier Tone bilden wie man sieht, von c zu f und von ^zuc zwei reine Quarten, von welchen eine jede ihr 
richtiges Verhaltniss 4 : 3 hat, und welche durch den grossen ganzen Ton f-g, also 9 : 8 getrennt sind. 

Sollten nun diese beiden Quarten durch Zwischentone ausgefullt warden, so konnte dies nur mit einem grossen 
und einem kleinen ganzen, und einem grossen halben Ton geschehen. Man theilte daher zuerst die Quinte ~c-~g harmo- 
nisch, und erhielt dadurch die grosse Terze c-e. Auf dieselbe Weise theilte man wieder die Terze c'-H, wodurch man 
den grossen ganzen Ton"c-r/, und den kleinen ganzen Ton d-e erhielt. Ebenso wurde nun auch noch die Quinte f-c 
getheilt, wodurch man die grosse Terze von f, also a erhielt, welches der sechste Ton der Tonleiter und ein kleiner 
ganzer Ton von g ist. Um endlich auch noch den siebenten Ton der Tonleiter zu erhalten, theilte man die Quinte 
g-d harmonisch, und das Ergebniss dieser Theilung war die grosse Terze von g, also h, welches von a wieder ein 
grosser ganzer Ton ist. 

Fassen wir nun das Resultat von alien diesen Theilungen zusammen, so finden wir, dass unsere jetzige Tonleiter 
aus drei grossen ganzen, zwei kleinen ganzen und zwei grossen halben Tonen besteht, welche sich in folgender Ordnung 
aneinanderreihen. 
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S- 8/ w ' 9/ 15/ 8/ 9/ 8/ 15/ 
9 10 '16 /9 /10 . /9 16 

Von c zu d, von f zu g und von a zu h bilden sich also grosse ganze Tone , von d zu e und von g zu a 
kleine ganze Tone und von e zu f und von /* zu c grosse halbe Tone. 

Auf diese Weise erhielt demnach ein jedes Intervall der Tonleiter sein richtiges Verhaltniss, was man an dem 
folgenden Exempel sehen kann, wo die sammtlichen Intervalle der Tonleiter von ihrem gemeinschaftlichen Grundtone 
aus berechnet sind. 

1/ 8/ 4/ 3/ 2/ 3/ 8/ 1/ 

1 /9 /5 A /3 /S /IS /2 
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Sobald einmal eine geordnete Aufeinanderfolge der ganzen und halben Tone fur die Tonleiter festgestellt war, 
und man gesehen hat, dass sich auf der ersten Stufe derselben durch zwei iibereinandergestellte ferzen der grosse 
Dreiklang bildet, so lag der (xedanke sehr nahe, dasselbe auch auf den andern Tonstufen zu versuchen , und durch 
diesen Versuch erhielt man auf jeder der sechs andern Tonstufen ebenfalls einen Dreiklang. Von diesen sieben Drei- 

107097 
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klangen sind diejenigen, welche sich auf der ersten, vierten und fiinften Stufe bilden besonders wichtig, weil sie die 
sieben Tonstufen der Tonleiter enthalten, weshalb auch manche Tongelehrte die Tonleiter aus diesen drei Akkorden 
herzuleiten suchen. 

Woher es nun kommt, dass man von den Tonleitern, welche sicli auf jeder der sieben Tonstufen bilden, haupt- 
sachlich nur diejenige als eigentliche normale gewahlt hat, welche sich vom Tone c bis zu dessen Octave bildet, scheint 
mir eine Frage zu sein, die hier noch besprochen zu werden verdient. 

So viel man weiss, wurde die Tonleiter von c anfangend erst ohngefahr zu Ende des scchzehnten Jahrhunderts 
als Normaltonleiter fiir alle Durtonleitern eingefiihrt, obgleich d-ieselbe vor alien andern damals gebrauchlichen den Vorzug 
besitzt, dass sie durch die Fortschreitung von ihrem siebenten zum achten Tone einen bestimmten Abschluss gewahrt, 
und auch zugleich in ihrem vierten und fiinften Ton eine reine Quarte und Quinte enthalt, was man bei keiner der 
sechs andern Tonleitern welche sich aus den Naturtonen bilden lassen, vereinigt findet. Ferner besteht diese Tonleiter 
auch noch ausserdem von ihrem Grundtone bis zu ihrer Quarte, (von c zu f) und von ihrer Quinte bis zu ihrer Oktave 
(von y zu c) aus zwei gleichen Halften, wovon eine jede Halfte zwei ganze Tone und einen halben Ton enthalt, wodurch 
eine unserem metrischen Gefiihle entsprechende Symetrie entsteht. 

Die erste Yeranlassung zu unserer jetzigen Durtonleiter gab wahrscheinlich Guido von Arezzo, ein Benedictiner- 
monch, welcher in der ersten Halfte des elften Jahrhunderts florirte , indem die von diesem Monche entworfene Sing- 
methode aus den Tonen c-d-e-f-g-a bestand, welchen man bald nachher noch die zu unserer Cdurtonleiter fehlenden 
Tone h und c beifugte , wodurch also dieser Guido schon damals den Grund zu unserem jetzigen Durgeschlechte 
gelegt hatte. 



K A PIT EL VI. 

Von den Dur- und Mollarten und den Akkorden, wodurch dieselben geMldet werden. 

Unter dem Worte Tonart versteht man die Anwendung der harmonischen und melodischen Bestandtheile derjenigen 
Tonleiter, woraus die Hauptsatze eines Musikstiicks gebildet sindj weshalb denn auch gewohnlich ein Tonstiick mit 
denselben angefangen und beendigt wird. 

Wenn man sich daher bei Abfassung einer Melodie oder eines mehrstimmigen Satzes nur soldier Tune und 
Akkorde bedient, welche in der Tonleiter vom Tone c anfangend enthalten sind, so steht diese Melodie oder dieser Satz 
in C dur. Man nennt namiich diejenige Tonart, deren Tonleiter auf ihrer ersten, vierten und fiinften Stufe grosse Drei- 
kljinge hat, eine Durtonart, und dieselbe eignet sich besonders dadurch, dass ihre Hauptelemente , der Dreiklang der 
Tonika, Ober- und Unterdominante grosse Dreiklange sind, vorzuglich zu heiteren Gefiihlsausdriicken. 

Um nun der Durtonart eine andere Tonart entgegenzustellen , die einen weicheren Charakter hat und sich daher 
mehr zu ernsten Empfindungen eignet, so wahlte man hierzu diejenige Tonleiter, auf deren ersten , vierten und fiinften Stufe 
kleine Dreiklange stehen. Eine solche Tonleiter findet sich aber nur, wenn man dieselbe von der Unterterze einer Dur- 
tonleiter anfangend bildet, zum Beispiel vom Tone c der Ton «; und so ist denn auf diese Weise unsere heutige Moll- 
tonart entstanden. Es gibt also zwei in ihrem Charakter verschiedene Tongeschlechter , namiich ein Dur- und ein 
Mollgeschlecht. 

Von diesen beiden Tongeschlechtern werden Cdur und AmoW als Normaltonarten angesehen, weil ihnen alle 
andern nachgebildet worden sind. In einer Durtonart sind also die Dreiklange der Tonika und der OW- und Unter- 
dominante gross, und in einer Molltonart kleinj zum Beispiel: 

Cdur. „ A moll. 



\ 
Diese beiden Tonarten bilden demnach in Betreff ihrer drei wesentlichsten Akkorde eine vollstandige Parallele, 
weshalb man auch die zweite die Parallelmolltonart der ersten, und die erste die Paralleldurtonart der zweiten nennt. 
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Bei dem weiteren Vergleich dieser beiden Tonarten wird man aber finden, dass die Molltonleiter dadurch dass 
bei ihr der Schritt von der siebenten zur achten Stufe kein halber, sondern ein ganzer Ton ist, keinen so bestimmten 
Abschluss gewahrt als wie die Durtonleiter. Um nun der Molltonleiter ebenfalls einen befriedigenden Abschluss geben 
zu konnen, muss bei ibr der siebente Ton besonders erhoht werden, damit ihre Tonika durch denselben gleich der 
Durtonleiter einen Leiteton erhalt, und die harmonischen Hauptbestandtheile einer Molltonart stellen sich alsdann au 
folgende "Weise dar: auf der Tonika und Unterdominante kleine Dreiklange, und auf der Oberdominante ein grosser 
Dreiklang. Zum Beispiel: 



Der erhohte siebente Ton ist also nur dann nothwendig, wenn der Hauptklang der Tonart darauf folgen soil; 
folgt aber der sechste Ton darauf, alsdann hangt es von der harmonischen Grundlage ab, ob der erhohte siebente Ton 
beibehalten, oder der naturliche siebente Ton dafiir genommen werden muss. 

Da bei denjenigen Akkorden der Molltonleiter, worin der naturliche siebente Ton enthalten ist, auch der erhohte 
siebente Ton genommen werden kann, so entsteht dadurch auf der erhohten siebenten Stufe ein verminderter Dreiklang 
und ein Septimenakkord , welcher seiner verminderten Septime wegen ein verminderter Septimenakkord genannt wird. 
Zum Beispiel: 




VII. VII. 



Auf der dritten Stufe der Molltonleiter bildet sich ferner durch die erhohte siebente Stufe ein Dreiklang mit einer 
iibermassigen Quinte, und ein Septimenakkord mit einer iibermassigen Quinte und grossen Septime, weshalb man den 
Ersteren einen Iibermassigen Dreiklang und den Zweiten einen iibermassiggrossen Septimenakkord nennt. Zum Beispiel : 




Ebenso wie man der Molltonart durch ihre erhohte siebente Stufe einen befriedigenden Abschluss gegeben hat, so 
suchte man auch nachher sowohl in Dur als in Moll bisweilen durch die erhohte vierte Stufe der Oberdominante dieser 
beiden Tonarten einen Leiteton zu geben, weil die Oberdominante nachst der Tonika einer der wichtigsten Tone der 
Tonart ist. Ob nun gleich dieser erhohte vierte Ton nicht in die Tonart zu gehoren scheint, so macht er dennoch bei 
richtiger Anwendung eine ganz der Tonart gemasse Wirkung. Den Grund hiervon sucht Abt Vogler, ein scharf- 
sinniger Tongelehrter, geb. zu Wiirzburg 1749, aus dem Verhaltniss 11 : 12 der im vorigen Kapitel angegebenen mit- 
klingenden Tone herzuleiten, weil sich hier das f beinahe wie unser jetziges fis verhalt, und daher zu# eher einen halben 
als einen ganzen Ton bildet. 

Durch den erhohten vierten Ton entstehen nun in der C-durtonleiter auf der zweiten und vierten Stufe folgende Akkorde : 




Uehertragt man diese Akkorde auf die A-molltonleiter, so erhalt man durch den erhohten vierten Ton dis auf der 
zweiten Stufe einen Dreiklang und Septimenakkord, wovon der erste seiner grossen Terze und verminderten Quinte wegcn 
ein hartverminderter Dreiklang , und der zweite aus demselben Grande ein hartverminderter Septimenakkord genannt wird. 
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11. 



Auf der erhohten vierten Stufe selbst entsteht ein Dreiklang und Septimenakkord, von welchen der erste eine ver- 
minderte Terze und Quinte und der zweite noch zu diesen beiden Iutervallen eine verminderte Septime enthalt. Der 
eine wird deshalb ein doppeltverminderter Dreiklang und der andere ein doppeltverminderter Septimenakkord genannt. 



if 3 
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Endlich "bildet sich auch noch durch den erhohten vierten Ton in Moll auf der natiirlichen siebenten Stufe der 
Tonleiter ein Akkord, welcher aus einer grossen Terze, iibermassigen Quinte und kleinen Septime besteht und seiner 
Quinte und Septime wegen ein ubermassig kleiner Septimenakkord genannt wird. 



Vergleichen wir nun die sammtlichen Akkorde, welclie wir bis jetzt kennen gelernt haben, hinsichtlich ihrer Ver- 
schiedenheit, so ergeben sicb im Ganzem sechs wesentlich von einander verschiedene Dreiklange und neun wesentlich von 
einander verscbiedene Septimenakkorde, die alle ihren Ursprung entweder aus einer Dur- und Molltonleiter zugleich, oder 
aucb nur aus einer Molltonleiter allein bernehmen, und welche bier mit spezieller Angabe ihrer Bestandtheile, ihrer Ent- 
stehung, sowie, was iiber einen jeden in Betreff seiner richtigen Anwendung zu bemerken ist, nach einander folgen 
sollen; zum Beispiel: 

Die sechs~wesentli©h von einander verschiedenen Dreiklange. 

1) Der grosse Dreiklang z ^" ^ besteht aus einer grossen Terze und reinen Quinte, und entspringt auf der 

ersten, vierten und funften Stufe einer Dur- und auf der dritten, sechsten und siebenten Stufe einer Molltonleiter. Bei 
diesem Akkord verdoppelt man am meisten den Grundton, doch kann auch dessen Terze und Quinte verdoppelt werden; 
die Terze verdoppelt man jedoch nur, wenn sie nicht der Leiteton eines darauffolgenden Akkordes ist. 

2) Der kleine Dreiklang z ^ : besteht aus einer kleinen Terze und reinen Quinte und entspringt auf der 

ersten, vierten und funften Stufe einer Moll- und auf der zweiten, dritten und sechsten Stufe einer Durtonleiter. Auch 
bei diesem Akkord kann jedes Intervall verdoppelt werden. 



m 



3) Der verminderte Dreiklang /jK besteht aus einer kleinen Terze und verminderten Quinte, und ent- 

-^ 2= |— 

springt auf der zweiten Stufe einer Moll- und auf der siebenten Stufe einer Durtonleiter. In Moll kann bei diesem 

*- 
Akkorde nur der Grundton oder dessen Terze verdoppelt werden ; in Dur hingegen gewohnlich nur die Terze, denn seine 

Prime ist bier der Leiteton der Tonika, und die Quinte eine Dissonanz. Bei seiner ersten Umkehr verdoppelt man 

indessen auch manchmal seine Quinte, weil dieselbe alsdann die verdoppelte Terze des Basstones ist. Zum Beispiel: 
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4) Der hartverminderte Dreiklang - fe " besteht aus einer grossen Terze und verminderten Quinte, und 

entspringt durch den erhohten vierten Ton auf der zweiten Stufe einer Molltonleiter. Bei diesem Akkord kann nur der 
Grundton verdoppelt werden, und die Terze liegt gewohnlich als tibermassige Sexte iiber der Quinte, weil die verminderte 
Terze dis-f gehorwidrig ist. Zum Beispiel: 



Das Kreuz welches hier unter der Zahl 5 steht , zeigt die erhohte Terze dis an, was die iibliche Bezeichnung fur 
dieselbe ist. 

5) Der doppeltverminderte Dreiklang z^: g besteht aus einer verminderten Terze und verminderten Quinte, 

und entspringt auf der erhohten vierten Stufe einer Molltonleiter. Dieser Akkord wird nur in seiner ersten Umkehrung 
gebraucht, bei welcher die Terze — die eigentliche Quinte des Akkordes — verdoppelt ist. Zum Beispiel: 




Das Kreuz in der BezifFerung vor der Zahl 6 zeigt an, dass die Sexte dieses Akkordes erhoht werden soil. 
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6) Der iibermassige Dreiklang =§5=te== besteht aus einer grossen Terze und iibermassigen Quinte, und ent- 
springt durch den erhohten siebenten Ton auf der dritten Stufe einer Molltonleiter. Bei diesem Akkord wird meistens 
nur der Grundton verdoppelt ; ' doch kann dies auch mit dessen Terze geschehen, dieselbe darf aber alsdann nicht der 
Leiteton eines darauffolgenden Akkordes sein. 

Von diesen seeks Dreiklangen sind die drei ersten tonleitergemasse Dreiklange, weil sie aus den natiirlichen 
Bestandtheilen einer Dur- oder Molltonleiter — und also ohne Versetzungszeichen — gebildet werden konnen. Die drei 
letzten hingegen sind abgeleitete Dreiklange, weil dieselben aus den vorhergehenden durch die Modification eines ihrer 
Intervalle entstehen, und daher auch nicht ohne Versetzungszeichen zu bilden sind. 



Hie iieitn wesentlicli von. einander verschiedenen Septimenakkorde. 



1) Der grosse Septimenakkord z^ g besteht aus einer grossen Terze 7 rein en Quinte und grossen Septime, 

und entspringt auf der ersten und vierten Stufe einer Dur- und auf der dritten und sechsten Stufe einer Molltonleiter. 
Dieser Akkord ist in jeder Umkehrung anwendbar, seine Septime muss aber vorbereitet sein. Was man unter Vorbe- 
reitung versteht, ist schon friiher erklart worden. 

2) Der Dominantseptimenakkord zAy 8 besteht aus einer grossen Terze, reinen Quinte und kleinen Septime, 

und entspringt auf der funften Stufe einer Durtonleiter. Bei diesem Akkord kann die Septime in jeder Umkehrung 
frei eintreten. 



3) Der kleine Septimenakkord n Ay s "~ besteht aus ^i ner kleinen Terze, reinen Quinte und grossen Septime, 

und entspringt auf der ersten, vierten und fiinften Stufe einer Moll- und auf der zweiten, dritten und sechsten Stufe einer 
Durtonleiter. Auch dieser Akkord ist in jeder Umkehrung anwendbar, seine Septime muss aber vorbereitet sein. 

4) Der vermindertkleine Septimenakkord -flrj eg besteht aus einer kleinen Terze, verminderten Quinte und 

kleinen Septime und entspringt auf der zweiten Stufe einer Moll- und auf der siebenten Stufe einer Durtonleiter. In 
Moll ist dieser Akkord in jeder Umkehrung anwendbar, seine Septime muss aber vorbereitet sein. In Dur kann die 
Septime im freien Satze bisweilen ohne Vorbereitung eintreten, sie muss aber alsdann iiber ihrem Grundton liegen; be- 
sonders wenn der Dreiklang der Tonika darauf folgt; was sich spater bei der Auflosung dieses Akkordes zeigen wird. 




5) Der verminderte Septimenakkord zffi^— — ^S besteht aus einer kleinen Terze, verminderten Quinte und ver- 



minderten Septime, und entspringt auf dem erhohten siebenten Ton einer Molltonleiter. Bei diesem Akkord kann die 
Septime in jeder Umkehrung frei eintreten. 



6) Der hartverminderte Septimenakkord - fij p besteht aus einer grossen Terze, verminderten Quinte und 



kleinen Septime, und entspringt durch den erhohten vierten Ton auf der zweiten Stufe einer Molltonleiter. Bei diesem 
Akkorde muss die Terze iiber der Quinte liegen, seine Septime kann aber in der freien Schreibart ohne Vorbereitung 
gebraucht werden. Zum Beispiel: 



6^1 



T I 6 t 
6 3 «1 



5* 



36 



7) Der doppeltverminderte Septimenakkord Efe ~g besteht aus einer verminderten Terze , verminderten 

Quinte und verminderten Septime, und entspringt auf der erhohten vierten Stufe einer Molltonleiter. Bei diesem Akkord 
muss der Grrundton tiber der Terze liegen; seine Septime kann frei eintreten. Zum Beispiel: 



I »' 



8) Der iibermassiggrosse Septimenakkord 



-tf 



besteht aus einer grossen Terze, iibermassigen Quinte und 



grossen Septime, und entspringt durch den erhohten siebenten Ton auf der dritten Stufe einer Molltonleiter. Dieser 
Akkord ist in jeder Umkehrung anwendbar, die Septime und die Quinte miissen aber vorbereitet sein. Die Quinte kann 
indessen auch mitunter frei eintreten, es muss jedoch schrittweise geschehen. 

== ffjj besteht aus einer grossen Terze, iibermassigen Quinte und 



9) Der iibermassigkleine Septimenakkord 

kleinen Septime, und entspringt durch den erhohten vierten Ton auf der natiirlichen siebenten Stufe einer Molltonleiter. 
Bei diesem Akkord muss die Quinte iiber der Septime liegen; Letztere kann aber alsdann frei eintreten. Zum Beispiel: 
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Von diesen neun Septimenakkorden sind die vier ersten tonleitergemasse , und die fiinf folgenden abgeleitete 
Septimenakkorde. 

Jetzt, wo wir die sammtlichen Dreiklange und Septimenakkorde, welche sich in einer Dur- und Molltonleiter 
bilden, kennen gelernt haben , ist es vor allem nothig , auch den richtigen Grebrauch von den darunter befindlichen 
Akkorden kennen zu lernen, welche vermoge ihrer dissonirenden Eigenschaften einer bestimmten Auflosung unterworfen 
sind. Wir beschranken uns indessen vorlaufig nur auf die regelmassige Auflosung eines jeden dieser Akkorde, weil die 
aussergewohnlichen Auflosungen derselben ohnehin in den spateren Kapiteln vorkommen. Hier folgen nun zuerst die 
Auflosungen des hartverminderten, doppeltverminderten und iibermassigen Dreiklangs. 

Die Auflosung des Hartverminderten Dreiltlangs h-dis-f\ 

Dieselbe geschieht gewohnlich in den Dominantdreiklang , wobei die darin enthaltene ubermassige Sexte in die 
Oktave geht. 




Die Auflosung des doppeltverminderten Dreiklangs dis*f~a. 

Dieselbe geschieht ebenfalls gewohnlich in den Dominantdreiklang. 

1. 2. 
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Die Auflosung des iibermassigen Dreiklangs c-e-gis* 

Dieser Akkord lost sich entweder in den l)reiklang der sechsten Stufe oder in den Dreiklang der Tonika auf. 

1. 2. 3. , , | 4. 5. 6. 
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In den drei ersten dieser Beispiele sieht man die Auflosung der iibermassigen Quinte in die Terze des F-durdrei- 
klangs, und in den drei folgenden die in die Oktave des A-molldreiklangs. 

Da die gewohnlichen Auflosungen der vier tonleitergemassen Septimenakkorde bereits sehon friiher vorgekommen 
sind, so folgen hier hauptsachlich nur diejenigen, welche wir noch nicht kennen gelernt haben. 

Wir fangen indessen mit der Auflosung des vermindertkleinen Septimenakkordes an; denn obgleich dieser Akkord 
ebenfalls zu den tonleitergemassen Septimenakkorden gehort, und wir daher schon friiher die Auflosung seiner Septime 
in die Terze eines Dreiklangs kennen lernten, so halte ich es dennoch fur nothig, nun auch seine Auflosung in den 
Dreiklang der Tonika kennen zu lernen, weil dies seine eigentliclie Auflosung in einer Durtonart ist. 



Die Auflosung des vermindertkleinen Septimenakkords h-d-f-a 9 

Die Septime lost sick hier in die Quinte des Dreiklangs der Tonika auf. 
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Wenn bei dieser Auflosung des vermindertkleinen Septimenakkordes dessen Terze unter der Septime liegt, so 
muss dieselbe wahrend der Auflosung der Septime einen Ton aufwarts in die Terze der Tonika gehen, weil durch die 
gleichzeitige abwartsgehende Fortschreitung der Terze und Septime verbotene Quintenfolgen entstehen wiirden, was man 
an den beiden hier stehenden Exempeln sehen kann. 



5e§ 
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Die Quinten im ersten Exempel konnen ubrigens nicht allein vermieden werden , wenn man mit dem Tone d 
anstatt herab nach c , herauf nach e geht , wie dies in den fruheren Beispielen geschehen ist , sondern auch dadurch, 
dass man mit demselben herab nach g springt. 



r r 

Der Ton f im sechsten der vorhergehenden Beispiele , welcher anstatt sich nach e aufzulosen hinauf nach g geht, 
ist durch den mit aufwartsgehenden Bass gerechtfertigt. 



Die Auflosung des verminderten Septimenakkords gis-ft*d-f, 

Auch bei diesem Akkord lost sich hier die Septime in die Quinte des Dreiklangs der Tonika auf, und es verhalt 
sich also damit gerade so , wie bei dem vorhergehenden , weshalb auch alle weiteren Bemerkungen uberflussig sind. 
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Die letzte Umkehrung dieses Akkordes blieb hier hinweg, weil dieselbe erne Auflosung in den Quarts extenakkord 
zur Folge hatte, welches keine befriedigende Wirkung auf das Grehor macht. 

Die Auflosung' des hartverminderten le])timemakkord§ h-dis-f'a. 

Dieselbe geschieht gewohnlich direct in den Dominantdreiklang, wobei sick die Septime in die Terze desselben auflost. 
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Dieser Akkord wird meistens in seiner zweiten Umkehrung gebraucht, wie dies hier im zweiten, dritten und vierten 
Beispiel zu seken ist. 

Die Auflosung- des doppeltverminderten Septimenakkords dis ~f~a-c. 

Diese geschieht ebenfalls in den Dominantdreiklang. Weil aber durch die directe Auflosung dieses Akkordes ver- 
botene Quinten entstehen, so geht dessen Grundton und Terze gewohnlich zuyor in die Dominante, wodurch die Auf- 
losung der Septime und Quinte urn einen Takttheil verzogert wird. 
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Wegen seiner verzogerten Auflosung muss der doppeltverminderte Septimenakkord immer mi leichten Takttheil 
stehen, damit seine Auflosung ebenfalls in die leichte Taktzeit fallt, was bei alien derartigen Bindungen als Kegel gilt. 



Die Auflosung des Ubermassiggrosseu ieptimenakkords c-e-gis-h. 

Bei diesem Akkorde geschieht die Auflosung der Septime und Quinte gewohnlich in die Terze des F-durdreiklangs 
Zur Vorbereitung der Septime und Quinte geht ihm entweder der Dominantdreiklang oder der Dominantseptimenakkord voraus. 
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Die Auflosung des Ubermasssig- kleinen Septimenahkords g-h-diS'f, 

Dieser Akkord, oUsckon er seinen Ursprung aus einer Molltonleiter kernimmt, findet nichtsdestoweniger seine 
Anwendung kauptsacklick in Dur. Die Auflosung seiner Septime und Quinte geseLielit in die Terze des C-durdreiklangs. 




Von diesen drei Auflosungen ist diejenige des Terzquintsextenakkords im zweiten Beispiel die gebraucklichste. 



K A P I T E L VII. 

Von den harmonischen Cadenzen oder Schlussbildungen. 

Das Wort Cadenz bezeichnet einen Tonsckluss oder Scklussfall.. 

Die verschiedenartigen Schlussbildungen, welcke in der Musik vorkommen, sind von derselben Bedeutung, von 
welcher die Interpunktionen in schriftlichen Arbeiten sind. Denn gleicli wie man sick in diesen der Punkte, Komma's, 
und sonstiger Untersckeidungszeicken bedient, um den Sinn einer jeden Pkrase zu begrenzen , so bedient man sick in 
der Musik der Cadenzen, um die in einer Composition entkaltenen Perioden gekorig von einander abzusondern. 

Im Allgemeinen werden die Tonsckliisse in ganze, kalbe, plagaliscke und triiglicke untersckieden. Der ganze, so 
wie der plagaliscke Sckluss ruht auf dem Dreiklang der Tonika, und beide sind daker besonders geeignet, em Tonstiick 
zu beendigen. Der kalbe Schluss, welcker auf dem Dreiklang der Dominante rukt, findet gewoknlick seine Anwendung 
in der Mitte einer Periode, und tkeilt demnack dieselbe in zwei Halften, woker auck seine Benennung kommt. 

Alle triigliche Cadenzen, wozu der unterbrockene, der vermiedene, der verzogerte , der abgebrockene und der 
eigentliche Trugsckluss gekort , unterdriicken das Scklussgefiihl , und haben den Zweck , die in einem Musikstiick vor- 
kommenden Perioden oder Satze zu verlangern. 

Da nun die logisck ricktige Anwendung der Cadenzen von grosser Wicktigkeit in einer Composition ist, weil man 
durck sie am ersten den eigentlicken Styl eines Tonsetzers beurtkeilen kann, so werde ick eine jede Art der vorker- 
benannten Schlussbildungen der Reike nack hier folgen lassen, und zugleick aber auck dabei alle die vermittelnden 
Akkorde anzugeben sucken, welcke dem Cadenzakkorde vorausgeken konnen. 



Der ganze Schluss 

rukt auf dem Dreiklang der Tonika, und es muss demselben entweder der Dominantdreiklang oder Dominantseptimen- 
akkord, der Septimenakkord der siebenten Stufe, oder auck der Dreiklang der dritten Stufe vorausgeken, weil in diesen 
Akkorden der siebente Ton der Tonleiter, — also der Leiteton — entkalten ist. Die ganzen Sckliisse werden auck nock 
nack dem Grad ikrer mekr oder minder berukigenden Wirkung, welcke sie auf das Gefukl aussern, in vollkommene und 
unvollkommene oder Nebensckliisse untersckieden. Der vollkommene Sckluss kann nur durck den Dominantdreiklang 
oder Domiantseptimenakkord bewirkt werden; und zwar so, wenn die Dominante im Basse, und die Terze oder Quinte 
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desselben in den Oberstimraen liegt, welche alsdann sammtlich in die Tonika gehen, wodurch denn die Letztere im Basse 
und in der .Oberstimme zugleich gehort wird. Zum Beispiel: 

Vollkommene Schliisse in Dor durch den Dominaatenakkordi 

1. 2. 3. 4. 
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Diejenigen Akkorde, welche dem Dominantakkord vorausgehen, dienen der Cadenz als Einleitung oder Vorbereitung, 
und da dieselben sehr viel zur Mannigfaltigkeit der Tonscnliisse beitragen, so soil im folgenden Kapitel nock ausftihr- 
lich dariiber berichtet werden. 

Der Dominantenakkord bat bei einer vollkommenen Cadenz den Zweck, dieselbe zu vermitteln, und der Dreiklang 
der Tonika, welcher auf denselben folgt, ist der Cadenzakkord ; bierbei ist noch zu bemerken, dass bei alien Schlussarten 
der vermittelnde Akkord immer im Auftakt stehen muss, damit der Cadenzakkord in den Niedertakt fallt. 

Weil nun in Moll in Betreff der Schlussbildungen ganz dieselbe Verfahrungsart stattfindet wie in Dur, so bedarf 
es hieriiber auch keiner weiteren Erlauterung, und ich iibertrage daber jedesmal, so weit es zweckdienlich ist, die Dur- 
schliisse zugleicb nacb Moll. Zum Beispiel: 



Vollkommene Scliliisse in Moll durcli den Dominantenakkord. 

1. , 2. 3. 4. 
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Alle iibrigen ganze Schliisse, welche noch durch den Dominantenakkord gebildet werden konnen, und auch alle 
diejenigen , welche durch den Septimenakkord der siebenten, oder durch den Dreiklang der dritten Stufe entstehen, gelten 
nur fur Nebenschlusse oder Einschnitte, und konnen daher auch kein Tonstuck vollkommen zu Ende bringen. 

Ganze Scliliisse in Dur durcli den Dominantenakkord* 
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Ganze Schliisse in Moll durch den Dominantenakkord. 

3. 4. 5. 
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firanze Schliisse in Dnr durcli den vermindertkleinen Septimenakkordt 

2. I 3. 4. 5. 6. 
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Ganze Schliisse in Moll durcli den verminderten Septimenakhord. 

1. 2. 3. 4. 5. 
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Ganze Schliisse in Dnr durcli den Dreiklang- der dritten Stufe. 
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Ganze Schliisse in Moll durch den Dreiklang- der dritten Stufe. 
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Obschon diese letzte Schlussart, welcbe durcli den Dreiklang der dritten Stufe bewerkstelligt wird, nur sehr selten 
zur Anwendung kommt, so ist dieselbe dennoch von ganz befriedigender Wirkung, besonders wenn der Bass eine solclie 
cadenzmassige Fortschreitung macht wie in den vorliergebenden Beispielen. Ein eclatantes Beispiel dieser Art von Ton- 
schlussen findet man in Beethoven's Trio (Es dur), Opus 70, im zweiten Tempo. 
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Der balbe Schluss. 



ruht auf dem Dreiklang der Dominante, und diesem kann der Dreiklang der ersten, zweiten, vierten und sechsten Stufe 
vorausgehen; ebenso auch die Septimenakkorde der zweiten und vierten Stufe. 

Haln-Scliliisse in Unr durcli den Dreiklang der ersten Stufe. 
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Beilaufig sei hier bemerkt, dass man diese Art zu schliessen, wie in dem letzten der vorhergehenden Beispiele 
geschehen ist, wo namlich der Cadenzakkord durcli den Quartsextenakkord verzogert wird, einen weichen ; oder auch einen 
weiblichen Schluss nennt, indem hingegen alle diejenigen Schliisse, bei welchen der Cadenzakkord in den Medertakt fallt, 
feste, oder mannliche Schliisse genannt werden. 



Halb-Scklusse in Moll durcli den Dreiklang- der ersten Stufe. 

1. 2. 3. 4. 5. 



I 



=5=t 



^ 



=SS= 



:^=fc 



m 



m 



IS* 



■m=^z 



_^_^_ 



^ 



i-^=t- 



i=t 



S 



m 



-*— j 1 — B. 






3* 



^ 



&$E 



9t 



3 



_l=a_ 



S 



6 
5 5 5 
3 3 3 



Hallb'Scliliisse in Dur durcli den Dreiklang der zweiten Stufe* 
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Halb-Scliliisse in Moll durcli den Dreiklang 1 der zweiten Stufe. 

1. 2. 3. 4. 5. 6- 
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Hafb-Schliisse in Dur durcli den Dreiklang der vierten Stufe. 
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Bfialb-Scliliisse in Moll durcli den Dreiklang der vierten Stufe. 
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Halb-Schliisse in Dnr durcli den Dreiklang- der seclisten Stufe. 

1. 2. 3. 
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Halb-Schliisse in Moll durcli den Dreiklang der seclisten Stufe. 

1. 2. 3. 
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Diese Halb-Schliisse, welche durcli den Dreiklang der seclisten Stufe gebildet werden, sind von alien vorher- 
gehenden am wenigsten gebrauchlich. 

Zuweilen fiigt man auch den Dreiklangen der zweiten und vierten Stufe ihre Septime bei, wodurch denn diese 
Septimenakkorde ihrer Natur entgegen in den Auftakt zu stehen kommen, was aber ein besonderes Vorrecht aller Sep- 
timenakkorde ist, welche auf einen Halb-Schluss fiihren; weil ausserdem alle dissonirende Akkorde, die einer Vorbereitung 
bediirfen, im Niedertakt stehen miissen. Hier folgen nun noch mehrere Halb-Schliisse durch den Septimenakkord der 
zweiten und vierten Stufe in Dur und Moll. 

Durcli den Septimenakkord der zweiteu Stufe in Dur. 

1. 2. 3. 4. 5. 
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Durcli den Sentimenakkord der zweiteu Stufe in Moll. 
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Der Septimenakkord der zweiten Stufe wird in seiner Eigenschaft als vermittelnder Akkord zu einer Cadenz 
sowohl in Dur wie in Moll gewohnlich nur in seiner ersten und zweiten Umkehrung gebraucht, weil bei alien Halb- 
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Schlussen — mit Ausnahme derjenigen welche durch den Dreiklang der ersten Stufe bewirkt werden 
Fortschreitung des Basses zur Dominante einer sprungweisen vorzuziehen ist. 



— die schrittweise 



Halb-Scliliisse in Dur durch den Septimenakkord der vierten Stufe. 

1. I I 2. 3. 
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In dem ersten dieser Beispiele ist die verzogerte Auflosung der Septime und Quinte durch die Sexte imd Quarte 
willkurlich; im letzten Beispiel aber musste die Verzogerung geschehen, weil sonst bei der directen Auflosung dieses 
Akkordes mit der Terze und Septime verbotene Quinten entstanden waren. 

Halb-Scliliisse in Moll durch den Septimenakkord der vierten Stufe. 

1. 2. 3. 




Hier musste im dritten Beispiel ebenfalls eine verzogerte Auflosung des Terzquintsextenakkords stattfinden, urn 
die reinen Quinten mit dem Basse und der Oberstimme zu vermeiden. 

Sowohl in Dur wie in Moll konnen von den Dreiklangen und Septimenakkorden der zweiten und vierten Stufe 
bei ihrem Gebrauche als Vermittelung zu einem Halb-Schluss gewisse Tone modifieirt werden. So kann zum Beispiel 
bei den Dreiklangen und Septimenakkorden der zweiten Stufe in Dur und Moll die Terze erhoht, und also in C-dur 
anstatt d-f-a, d fis-a, und anstatt d-f-a-c, d-fis-a-c, genommen werden. Ebenso kann man in Amoll anstatt h-d-f, h-dts-f, 
und anstatt h-d-f-a, h-dis-f-a nehmen, wodurch die Dominante dieser beiden Tonarten einen Leiteton erhalt, weil die 
erhohte Terze von diesen Akkorden auch zugleich der erhohte vierte Ton der Tonleiter ist. 

In Moll wird auch manchmal bei dem Grebrauche des Dreiklangs und Septimenakkords der zweiten Stufe — be- 
sonders wenn die erhohte Terze dieser Akkorde im Basse liegt — die Quinte zugleich mit erhoht, welches alsdann der 
erhohte sechste Ton der Tonleiter ist. Doch ist dieser erhohte sechste Ton kein Leiteton, sondern er geht nach wie vor 
abwarts in die Quinte der Tonika, und wird auch meistens nur deshalb erhoht ; um keine verminderte Terze oder Decime 
ins Gehor zu bringen. 

Bei den Dreiklangen und Septimenakkorden auf der vierten Stufe in Dur und Moll kann ferner deren Grundton 
erhoht, und demnach in C-dur fur f-a-c, fis-a-c y und fur f-a-c-e> fis-a-c-e genommen werden. Auf dieselbe Weise 
kann man in A-moll fur d~f~a y dis-f-a, und fur d-f-a-c, dis-f-a-c nehmen, wodurch denn die beiden Dominanten dieser 
Tonarten gleichfalls einen Leiteton erhalten. 

Liegt aber in Moll der erhohte Grundton dieser Akkorde im Basse, so muss alsdann die Terze derselben auch 
erhoht werden, und man nimmt daher anstatt dis-f-a^ dis-fis-a, und anstatt dis-f-a-c, dis-fis-a-c. Mit der erhohten 
Terze fis in diesen Akkorden hat es dieselbe Bewandtniss wie bei jenen mit erhohter Terze und Quinte, welche sich 
auf der zweiten Stufe der A-molltonleiter bilden ; denn diese erhohte Terze ist ebenfalls auch zugleich der erhohte sechstel 
Ton der Tonleiter, und geht demgemass gemeinschaftlich mit der erhohten Prime, welches der erhohte vierte Ton der 
Tonleiter ist, in die Dominante der Tonart. 

Noch ist einer weiteren Modification des Septimenakkordes auf der zweiten Stufe der Durtonleiter Erwahnung zu 
thun. Man kann namlich bei diesem Akkord mit dessen Terze auch zugleich dessen Grundton erhohen, und also in 
C-dur anstatt d-f-a-c, dis-fis-a-c nehmen, wodurch nicht allein die Quinte, sondern auch die Terze der Tonika einen 
Leiteton erhalt. Dieser verminderte Septimenakkord darf aher nicht mit jenem, welcher sich auf der vierten Stufe durch 
den erhohten vierten und sechsten Ton der Tonleiter von A-moll bildet verwechselt werden, denn in C-dur sind dis und 
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fis zugleich Leitetone, indem in Amoll nur dis ein Leiteton ist; auch hat die Septime dieses Akkordes in Cdur eine 
verzogerte Auflosung in die Terze der Doniinante, und in A-moll aber eine solche in die Quinte derselben. 

Es folgen hier nun noch diejenigen Halb-Schliisse, welche durch die modificirten Akkorde der zweiten und vierten 
Stufe einer Dur- und Molltonart gebildet werden konnen. 

Halb-Scliliisse in Dur drarcli den Dreiklang der zweiten Stufe mit erhohter Terzet 

1. 2. 
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Dieser Dreiklang der zweiten Stufe mit erhohter Terze wird in der Eigenschaft als vermittelnder Akkord zu einem 
halben Schluss nur in seiner ersten Umkehrung gebraucht. 

Im ersten Beispiel musste die Cadenz durch den Quartsextenakkord verzogert werden damit die Tonart C-dur 
nicht aus dem Grehor gebracht wird, weil alle Akkorde dieses Beispiels zugleich auch Gdur angehoren. Im zweiten 
Beispiel ist die Tonart C-dur durch den chromatischen Gang im Basse, von f nach fis hinlanglich charakterisirt, weshalb 
auch hier keine Verzogerung stattzufinden braucht. 

In Moll kann der Dreiklang auf der zweiten Stufe mit erhohter Terze nur in folgender Weise zur Cadenz 
schreiten, weil die erhohte Terze dieses Akkordes nicht unter dessen Quinte liegen darf. Zum Beispiel: 
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Halb-Schliisse in liur und Moll durcli den Dreiklang der vierten Stufe mit erhohtem Grundtone. 

1. In C-dur. 2. 3. In A-moll. 4. 
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In Dur muss bei dieser Schlussart dem erhohten Ton immer zuerst der natiirliche vorausgehen, weil sonst die 
Tonart leicht in Zweifel gezogen werden kann. In Moll ist diese Vorsicht nicht nothig, denn in dem letzten Beispiel 
wird die Tonart A-moll durch die iibermassige Sexte f-dis vollkommen festgestellt , weil dieses Intervall seineu Ursprung 
nur in dieser Tonart hat. 



Halb-Schliisse in llur durcli den Septimenakkord der zweiten Stufe mit erhohter Terze, so wie mit dessen 

erhffhter Terze und Prime* 

Beispiele durch den Septimenakkord mit erhohter Terze allein. 
2. 3. 4. 
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In den zwei ersten Beispielen war hier der Quartsextenakkord der Cdurtonart wegen noting, in den beiden 
andern aber nicht. Nun folgen noch einige Beispiele wo nebst der Terze des Septimenakkordes der zweiten Stufe auch 
zugleich dessen Prime erhoht ist. Bei der Anwendung dieses Akkordes als Einleitung zu einem Halb-Schluss, findet 
immer eine verzogerte Auflosung durch den Quartsextenakkord statt. 
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Dass der verminderte Septimenakkord dis-fis-a-c in C dur nur eine Modification des kleinen Septimenakkordes 
d-f-a-c ist, sieht man in dem letzten Beispiele. 

Halh-Schliisse in Moll (lurch den Seiitimenalihord der zweiten Stufe mit erliohter Terze, so wie mit dessen 

erliohter Terze und filiate. 

Beispiele durch den Septimenakkord mit erliohter Terze allein. 




Dieser Akkord wird, wie hier geschehen ist, gewohnlich nur in seiner zweiten Umkehrung gebraucht, und hat seine 
Auflosung direct in den Dreiklang der Dominante. Wird aber dessen Quinte mit der Terze zugleich erhoht, was be- 
sonders geschehen muss wenn die erhohte Terze im Basse liegt, so findet meistens eine verzogerte Auflosung durch den 
Quartsextenakkord dabei statt, wodurch alsdann die Tonart A moll fest im Gehor bleibt; dass ubrigens der Quartsexten- 
akkord nicht durchaus noting ist, sieht man am dritten der hier folgenden Beispiele. 




Halb'Schliisse in Dur durch den Septiniennkkord der vierten Stufe mit erhohtem Grundtone. 
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Im ersten dieser Beispiele ist die verzogerte Auflosung des Septimenakkordes durch den Quartsextenakkord erstlich 
nothig urn die Tonart festzustellen, und zweitens, urn die reinen Quinten mit dem Basse und der Oberstimme zu ver- 
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meiden. Im zweiten Beispiele aber musste diese Verzogerung nur der Quinten wegen geschehen, welche bei der directen 
Auflosung des Septimenakkordes mit der dritten und der obersten Stimme entstanden waren. In dem dritten Beispiel konnte 
ohne Verzogerung zur Cadenz geschritten werden, weil hier im vorletzten Akkord die Septime unter der Terze liegt, 
wodurch diese beiden Intervalle eine Quarte gegeheinander bilden. 



Halb-Scliliisse in Moll (lurch den Septimenakkord der vierten Stufe mit erhohtem Grundtone* so wie mit 

erliohtem Grundtone und dessen erliohter Terze. 

Beispiele durch den Septimenakkord der vierten Stufe mit erhohtem Grundton. 

1. ■ 2. , 3. - 
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Dieser Akkord wird hier nur in seiner ersten Umkehrung gebraucht, weil sein Grundton iiber dessen Terze liegen 
muss; und seine verzogerte Auflosung geschieht nur 7 um die zwei reinen Quinten zu vermeiden, welche durch das gleich- 
zeitige Fortschreiten des Basses von / nach e und dessen daruberliegendem c und h entstehen wiirden. Soil nun der 
erhohte Grundton dieses Septimenakkordes im Basse liegen, so muss man dessen Terze zugleich mit erhohen, damit 
keine verminderte Terze oder Decime zu Gehor gebracht wird. 
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Die verzogerte Auflosung am Schlusse der zwei ersten Beispiele geschak hier wieder hauptsachlich um die Quinten 
fis-c und e-h zu vermeiden. Das fis im Basse des zweiten Beispiels ist eigentlich nur willkurlich, denn es hatte ebenso- 
gut auch f sein konnen, weil es unter dem dis liegt; in den drei andern Beispielen aber musste fis wegen dem dariiber- 
liegenden dis genommen werden. 



Der plagalische Schluss 

endigt wie der vollkommene Schluss mit clem Dreiklang der Tonika; nur mit dem Unterschied, dass der vollkommene 
Schluss durch den Dreiklang oder Septimenakkord der Oberdominante bewirkt wird, indem einem plagalischen Schluss 
der Dreiklang der Unterdominante vorausgeht. Die Verschiedenheit dieser beiden Schlussarten geht demnach aus der 
zweifachen Theilung der Oktave hervor. Die harmonische Theilung der Oktave gibt uns namlich den vollkommenen 
oder authentischen Schluss, und die arithmetische Theilung derselben den plagalischen. Zum Beispiel: 



Authentischer Schluss. 



Plagalischer Schluss. 




=t 



i ^~ 



ISdl 



-s — S- 



2*=^ 



=£5= 



£= 



EE= 



^ 



Harmonische Theilung. Authentische Theilung. 
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Der authentische Schluss muss aber dem plagalischen immer vorausgehen, damit die Tonart nicht zweifelhaft wird, 
indem man sonst einen plagalischen Schluss auch leicht fur einen halben Schluss in der Tonart der Unterquinte halten 
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konnte. Da also der plagalische Schluss vorher durch den authentischen bestimmt wird, der authentische Schluss aber 
ohne den plagalischen gemacht werden kann, so hat man dieselben durch die Benennung authentisch und plagaliseh zu 
bezeichnen gesucht; denn authentisch bedeutet hier so viel als selbststandig, und plagaliseh so viel als abhangig. Ein 
plagalischer Schluss ist demnach im Grunde nichts anders, als ein Anhang zu einem ganzen Schlusse. Zum Beispiel: 
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Manchmal bleibt auch der Bass bei einem solchen Schlusse ganz auf der Tonika liegen. Zum Beispiel: 
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Der plagalische Schluss wird auch, als von den alten Kirchentonarten abstammend, Kirchenschluss genannt. 



Der unterbrochene Schluss 

entsteht, wenn ein Satz formlich fur sich abschliesst, indem ein anderer Satz entweder schon vor, oder mit dem Schlusse 
des ersten Satzes ganz unerwartet eintritt, wodurch das Schlussgefiihl gleichsam zerstort wird. Es verhalt sich demnach 
mit dieser Schlussart so, als wenn Jemand einem Menschen bevor sich derselbe ganz ausgesprochen hat in die Rede 
fallt, und ihn sonach im eigentlichen Sinne des Worts unterbricht. 

Man denke sich zum Beispiel den vierten Takt im folgenden Exempel als das Ende einer Periode, und indem 
nun dieser Satz mit alien Stimmen abschliesst, tritt unerwartet eine andere Stimme noch vor Beendigung desselben ein, 
wodurch die Ruhe gestort, und folglich der Schluss unterbrochen wird. 
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Im nachsten Beispiel geschieht die Unterbrechung in einer Mittelstimme mit dem Schlussakte zu gleicher Zeit. 
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Hier wird der Schluss durch die halbe Note im dritten Takte — womit ein neuer Satz beginnt — unterbrochen., 
weil dem Gefiihle nicht Zeit gelassen wird Ruhe zu empfinden, sondern vielmehr die Aufmcrksamkeit gleich wieder durch 
das Darauffolgende beschiiftigt ist. 

Der vermiedene Scliluss 

besteht darin, dass bei einem eingeleiteten vollkommenen Schlusse der Bass anstatt von der Dominante in die Tonika zu 
gehen, im vorletzten Takte eine ausweichende Bewegung macht, oder dass die Oberstimme den eigentliclien Schlusston, 
welcher unserem Gefiihle nach in derselben erwartet wird, iibergeht. Im ersten Fade wird die Vermeidung des Schlusses 
schon vorher empfunden, und im zweiten Falle geschieht dieselbe unvorbereitet. 
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In diesen zwei Beispielen gibt sich der vermiedene Schluss schon vorher kund; im ersten Beispiele durch den 
verminderten Septimenakkord und im zweiten durch den Sekundquartsextenakkord. 

In dem folgenden Beispiele hingegen sind zwei vermiedene Schlusse , worauf das Ohr nicht vorbereitet ist. Der 
erste Schluss wird durch den Sprung von h nach e in der Oberstimme vom zweiten zum dritten Takt vermieden, weil 
man hier nach dem h den Hauptton c erwartet. Ebenso wird der Schluss, welcher vom vierten zum fiinften Takte statt- 
finden konnte , vermieden , weil das h in der Oberstimme hinauf nach g , und das g im Basse herab nach e springt, 
wo durch der Hauptton in der Oberstimme und im Basse zugleich ubergangen wurde. 




Die vermiedenen Schliisse sind ein vorziigliches Mittel, um den Fluss und den innern Zusammenhang eines Musik- 
stuckes zu fordern, weil durch dieselben verschiedene Perioden ohne einen merklichen Einschnitt mit einander verbunden 
werden konnen. 



Der verzogerte Schluss 

ist eigentlich nur als ein verlangerter ganzer Schluss anzusehen, und kann sowohl durch die Verlangerung der die Gadenz 
vermittelnden Akkorde, als auch iiberhaupt durch das langere Verweilen auf einer Harmonie entstehen. So ist zum 
Beispiel der hier folgende Schluss um einen Takt verzogert, weil im zweiten und dritten Takte ganze anstatt halbe 
Noten genommen worden sind. 
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Im folgeuden Beispiele ist der Scliluss durch das langere Verweilen auf dem Quartsextenakkorde um vier Takte 
weiter hinausgeschoben. 
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Ich glaube nun an diesen zwei Beispielen hinlanglich gezeigt zu liaben, dass ein merklicher Unterschied zwischen 
cinem vermiedenen und einem verzogerten Schlusse stattfindet , obsclion sehr haufig einer fiir den andern genommen 
wird, was um so mehr zu verwundern ist, da doch wie man sielit, diese beiden Schlussarten von ganz verschiedenen 
Ursachen herriihren. 

Der abgebrochene ScUdss 

oder die Abbrechung ist eine Schlussform, welche wie ein beabsichtigter ganzer Scliluss eingeleitet wird, wo aber anstatt 
des erwarteten Dreiklangs der Tonika eine G-eneralpause folgt, nach welcber man gewohnlich mit einer andern Tonart 
weiterzugehen pflegt. Es kann demnach ein jeder ganze Scliluss fur diese Art zu schliessen umgestaltet werden. 
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Der Trugschluss 

entsteht, wenn wir unserem natiirlicben Gefiihle nach einen vollkommenen Scliluss erwarten, anstatt dessen aber ein anderer 
Akkord an die Stelle des Dreiklangs der Tonika tritt, wodurch also unsere Erwartung getauscht wird. Da aber die 
Mittel, um Trugscliliisse zu bilden, ausserordentlich zahlreicli sind, wie sich dies spater noch zeigen wird, so mogen hier 
einstweilen nur einige Arten davon genligen, denn es ware uberhaupt niclit leicht moglich, sowolil diese als die vorher- 
gehenden Schlussbildungen auf eine erschopfende Weise darzustellen, und es konnte daher auch nur raeine Absicht sein, 
auf die verschiedenen Mittel aufmerksam zu maclien, wodurch diesclben gebildet werden. 
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In den beiden Ictztcn Beispielen cntstelit der Trugschluss durch den ersten Akkord des zweiten Taktesj die 
folgenden Akkorde fiihrcn alsdann im seehsten Beispiel auf einen Lalben Schluss, nnd die in dem siebenten auf einen 
vollkoinmenen Schluss. Alle Trugschliisse Bind iibrigens ganz besonders dazn geeignet, urn plotzlich nach einer andern 



Tonart iiberzugehen. 



Nachtriiglich sind nun nocli einige Bemerkungen liber diverge Gebrauehliehkeiten, welehe mitunter bei den Schluss- 
bildungen vorkommen konnein zu machen. 



Uebes* die eigentfliiinaliclae Itanleitiing eines ganzen Scliliisses in 33oli dnrcEi einen nichttonleiter- 

^ema^en iftkkord. 

Man findet manchmal bei der Einleitung eines ganzen Schlusses in Moll den verminderten Dreiklang welclier sich 
auf der zweiten Stufe der Tonlcitcr bildet, durch die Erniedrigung seines Grundtons zu einem vollkommenen Dreiklang 
umgcstaltet, so dass also in A-moll b-d-f, anstatt h-d-f genommen wird ; dock gebrauebt man diesen Akkord in dieser 
Eigenschaft nur in seiner ersten Umkehrung, zum Beispiel: 
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Eine solclic Modification dieses Akkordes kann am geeigncten Platze von sehr guter Wirkung sein, und zwar olme 
dadurch den Charakter der Tonart zu beeintriichtigen. 



Uelier den fiielirauch des lloniiuantseptiiiaenalikords in einem 1ml ben Schlnss. 

Es trifft sicb zuweilen ? dass man bei einem balben Schluss anstatt nur auf dem Dreiklang der Dominante zu 
ruhen, auch zugleicli dessen Septime mithoren lasst, was sehr wohl sein kaim, da die lialben Sebliisse ja ohnehin nur 
eine augenblickliche Ruhe bewirken sollen, und ebendesbalb auch nur als Einschnitte gelten. 

Bei dem ersten der folgenden Beispiele liegt die Septime in der Oberstimme und in dem zweiten in einer Mittelstimme. 
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Ifeber den f*ebraucli der Ruheptinkte oder Vennaten bei Tonschliissen. 

Die Ruhepunkte wcrden bekanntlich durch einen Halbkreis mit einem Punkte darunter bezeichnet, wodurch die 
Noten oder Pausen, woriiber dieses Zeichen stent, langer gehalten werden als es der Werth derselben erheischt. Der 
Zweck eines Ruhepunktes oder einer Formate ist einestheils, dass der Geist durch das langere Verweilen auf einem 
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Akkorde oder auf einer Pause mehr Zeit gewinnen soil, iiber das bereits Gehorte nachzudenken , und anderentheils, 
um dadurch die Erwartung auf Das was nachfolgt zu steigern. Es ist daher sehr geschmacklos und dem Sinne einer 
Fermate geradezu entgegengehandelt, wcnn man nicht mit der gehorigen Ruhc darauf verweilt. 



EJeber die verzierten Cadenzen , iowie iiber solctie, vvelclie Iiaufig in (?onzertstiie1<eu vorkommen. 

Diejenigen Oadenzen, welche wir bis hicrher kemien gelernt haben, sind alle nur mehr als harmonische, denn als 
melodische zu betrachten, weil es inir hier nur hauptsachlich darum zu thun war, auf die harmonischen Mittel, wodurch 
dieselben gebildet werden konnen, aufmerksam zu machen. Auf welche Weise die Oadenzen auch zugleich melodisch 
sind, kann man am besten in den Werken guter Mcister sehen. 

Nun gibt es aber auch noch cine Art Oadenzen, bei welchen der Schlussakkord durch mannigfache Verzierungen,, 
die entweder den Quartsextenakkord , oder den Dominantenakkord zu ihrer harmonischen (irundlage haben, — oder 
auch durch erne kurze Wiederholung der vorausgegangenen llauptmotive des Tonstiickes — - dem (iefuhle sehr lange 
vorenthalten werden kann. 

Sind bei einer solchen Cadenz nur Verzierungen angebracht, die weiter keinen Bezug auf das Vorhergehende 
haben, so nennt man es eine verzicrtc Cadenz; kommen aber dabei verschiedene Motive des vorausgegangenen Stuckes 
in Anwendung, so pflcgt man es eine grossc Cadenz zu nennen, wiewohl man es richtiger eine Fantasie nennen sollte, 
was ich weiter unten deutlich darzuthun gedenke. 

Ich gebe nun hier noch zwei Bcispiele von verzxerten Cadenzen, bei welchen sich die Verzierungen des ersten 
Bcispiels auf die Dominaiitharmonie ? und die des zweiten zuerst auf die Quartsext- und hernach auf die Dominant- 
harmonic griinden. 
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Die Verzierungen bei derartigen Cadenzen sind gewohnlich in kleineren Noten ausgedriiekt und werden nicht 
zum Takte gezahlt ; doch hat man auch solche, die in demselben Zeitmaass und in dcrselben Notengattimg fortgespielt 
werden, wobei die Worte ^Cadenza in tempo'" stehen. Ein Muster dieser Art findet man im letzten Tempo der Mozart ; schen 
B-dursonate, welche bei Jo h aim Andre in Offenbach a. M. mit Nro. 14 bezeichnet ist. 

Was nun die sogenannten grossen Bravour- Cadenzen betrifft, so ist es in der That sehr zu beklagen, wenn man 
sieht, wie mitunter sogar begabte Tonsetzer bei Verfertigung derselben ihrer Fantasie dermassen den Ziigel schiessen 
lassen , dass die Wirkung , welche eine Cadenz eigentlich haben soil , total zerstort wird. Denn die Cadenzen, 
welche einen Hauptschluss einleiten sollen, beginnen in der Regel mit dem Quartsextenakkorde , worauf man den 
Dominantenakkord, und nach diesem einen vollkommenen Schluss in dem Finalton erwartet ; dieses sind jedenfalls 
die Grrundzfige bei einer solchen Cadenz, oder sollen es wenigstens sein. Nun hat man in der Kunst allerdings 
die Freiheit, bei einer grossen Cadenz alle diejenigen Ausweichungen , welche sich mit der Dominante , die als 
Fundament fortwahrend im Basse gedacht muss werden konnen, vertragen, in Anwendung zu bringen. Diese Freiheit 
wird aber leider oft weit iiberschritten , und in Folge dessen unbekiimmert um Mittel und Zweck so mass- und 
planlos modulirt , dass sich das vorempfundene Verlangen nach endlicher Beruhigung ganzlich verliert , und die 
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Cadenz beinahe ebenso lange wird, wie das ganze Tonstiick. Solche Cadenzen konnen nun, fur sich allein betrachtet, 
recht fantasiereich sein, aber logisch sind sie keinesfalls. 

Es soil hiermit nattirlieh nur vor Ucbertreibung gewarnt werden, weil es Leute gibt, die alles Regellose fiir genial 
halten ; denn ein intelligenter Tonsetzer wird iiberall, und also auch hier, das Richtige zu treffen wissen. 

Ein Grund von besonderer Wichtigkeit, die Ausdehnung solcher Cadenzen moglichst einzuschranken , ist auch 
noch der : dass ein geistreicher Componist seinen Hauptgedanken gewohnlich schon im Stiicke selbst Hire gehorige 
Geltung verschafft, wodurch es dann ebenfalls ganz uberfliissig erscheint, dieselb.; dem Horer am Schlusse noch einmal 
in gedehnter Weise — und vielleicht nocb gar mit weniger Geist — vorzufiihren. 

Moge das bier Ausgesprochene Beherzigung finden ! 



K A PIXEL VIII. 

Von der harmonischen Hehrdcutigkeit des grossen und klclnen Dreiklangs. 

Sowohl ein jeder grosser, als wie ein jeder kleiner Dreiklang ist in verscbiedenen Tonarten zugleich entbalten, 
und beide sind daber mehrdeutig , weil sie fur sicb allein genommen keine Tonart bestimmen konnen ; es mussen daher 
immer mehrere verschiedene Dreiklange nach einander folgen, welclie gemeinscbaftlicb aus ein und derselben Tonleiter 
entspringen, wenn unserera Gehore eine Tonart recht fiihlbar gemacht werden soil. 

Icb nehme nun die Mehrdeutigkeit eines grossen und eines kleinen Dreiklangs besonders vor , und beginne 



demnach zuerst mit dem grossen Dreiklange. 



Die Mehrdeutigkeit des grossen Dreiklangs. 

Ein jeder grosser Dreiklang ist siebenmal harmonisch mehrdeutig, das heisst: er ist in sieben verschiedenen Ton- 
arten zugleich enthalten. So ist zum Beispiel der grosse Dreiklang c-e-g auf der ersten Stufe in C-dur, auf der vierten 
Stufe in G-dur, auf der funften Stufe in F-dur; und ebenso auf der dritten Stufe in A-moll, auf der sechsten. Stufe in 
E-moll, auf der siebenten Stufe in D-moll, und endlich durch den erhohten siebenten Ton der F-molltonleiter auch noch 
auf der funften Stufe in F-moll enthalten, was man in den folgenden Tonleitern finden wird, wo dieser Dreiklang durch 
eine romische Zahl angemerkt ist. 
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Unsere nachste Aufgabe soil nun sein, dass wir den Dreiklang c-e-g einer jeden dieser sieben Tonarten angehorig 
betrachten , und ihn also auch demgemass behandeln. Da es aber hier nur hauptsachlich darauf ankommt, diesen 
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Dreiklang so viel es angeht, mit all den obigen Dreikliingen in eine dieser Tonart geinasse Verbindung zu briugen, so 
werde ich mich auch in Betreff der einzeluen Beispicle so kurz wie moglich fassen. Die Mehrdeutigkeit dieses Dreiklangs 
wird dalier in den darauf beziiglichen Beispielen nur mit einigen Akkorden darzuthuu gesucht werden, weil dies geniigend 
ist, urn die beabsiehtigte Tonart dcm Olire fiihlbar zu machen, und man hat daher ein jcdes Beispiel als einen ganzen 
oder halben Schluss eines vorausgegaugenen langeren Satzes anzusehen. 

Ueber die Ordnungafolgc der Akkorde in den weiter imten stehenden Beispielen ware nun vorerst noch Einiges 

zu bemerken ; namlich : 

1) Der erste Akkord, womit ein jedes Beispiel angefangen wird, soil iuimer der grosse Dreiklang c-e-g sein, und 
zwar in alien sieben Tonarten worin er als melirdeutig enthalten ist. 

2) Der zweite Akkord eines jeden Beispiels soil dazu dienen, cincn Tonschluss einzuleiten. 

Daniit man aber auch zugleieli kennen lernt, in wieferne sieh ein jeder Dreiklang der Tonleiter zur Einleituiig 
eines ganzen odcr halben Sclilnsses eignet, so sollen auf diesen zweiten Akkord alio moglichen ganze und halbe Schltisse 
in Anwendung gebracht werden, und ich will dalier auch bei einer jeden neuen Fortschrcitung welche vom ersten zum 
zweiten Akkord statthndet, auf die Zulassigkeit der verschiedenen Schlussarten besonders aufnierksam zu machen suchen. 
Zum Beispiel: 



Der grosse Dreiklang c-e-g als erste Stufe von C-dnr. 
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Auf den Dreiklang der ersten Stufe folgt also hier jedcsmal der Dreiklang der zweiten Stufe; nach diesem folgt 
alsdann in den drei ersten Beispielen der Dominnntscptimenakkord, ini vierten der Septiinenakkord der siebenten Stufe, 
und in dem fiinften der Dreiklang der dritten Stufe, welche alle auf einen ganzen Schluss fuhren. In dem sechsten und 
siebenten Beispicle folgt dem Dreiklang der zweiten Stufe der Septiinenakkord der zweiten Stufe mit semen verschiedenen 
Modificationen, welcher auf einen halben Schluss fuhrt; und im achten Beispiele folgt auf den Dreiklang der zweiten 
Stufe der Septiinenakkord der vierten Stufe mit crhohtcm Grundtone. welcher elicnfalls auf einen halben Schluss fuhrt. 
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Auf den Dreiklang cler dritten Stufe welcher liier aui* den Dreiklang dcr ersten Stufe folgt, liisst man gewohnlich 
den Dominantseptimenakkord folgen, welcher bekanntlich auf einen ganzen Schluss fiihrt. Dass man aber mit diesem 
Dreiklang auch noch auf erne andere Weise zu einem Schlusse gelangen kann, soil das folgende Beispiel zeigen, in 
welchem der Septimenakkord der zweiten Stufe mit erhohter Terze und Prime darauf folgt; zum Beispiel: 
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Dem Dreiklang der ersten Stufe folgt liier der Dreiklang der vierten Stufe, nach diesem kann sowolil der Domi- 
nantenakkord, der Septimenakkord der siebenten Stufe, als audi der Dreiklang der dritten Stufe folgen, welche alle auf 
einen ganzen Schluss fiihren. Es kann aber auch der Dreiklang der ersten Stufe, so wie der Septimenakkord der vierten 
Stufe mit erhohtem Grundtone darauf folgen, welche sammtlich auf einen halben Schluss fiihren. 




In diesen Beispielen folgt auf den Dreiklang der ersten Stufe der Dreiklang der funften Stufe, nach welchem 
entweder der Dominantseptimenakkord, oder der Dreiklang der ersten Stufe folgen kann ; der erstere fiihrt in den zwei 
ersten Beispielen auf einen ganzen Schluss, und der letztere im dritten Beispiele auf einen halben Schluss. Wic iibrigens 
auf den Dreiklang der funften Stufe auch der Septimenakkord der zweiten Stufe folgen kann, sieht man an dem 
vierten Beispiele. 
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Der Dreiklang der sechsten Stufe welcher hier anf den Dreiklang der ersten Stufe folgt, eignet sich mchr dazu 
eineu halben, als wie einen ganzen Schluss einzuleiten, dock folgt ihm in dem ersten Beispiele der Dominantseptimen- 
akkordj und im zweiten der Septimenakkord der siebenten Stufe , welche beide auf einen ganzen Schluss fiihren , was 
indessen selten geschieht. Vom dritten bis zum neunten Beispiele sieht man lauter halbe Schliisse, welche alle entweder 
durch den Dreiklang oder den Septimenakkord der zweiten und vierten Stufe bewirkt werden. 



3. 



4. 



3t 






VII. V. 



i± 



3t 



^ 



^m 



Ml. V. 



z=£ 



3E 



3 



fcztegz^: 



VII. V. 

3eee 



zsst 



=s£ 



i=eb 



:?=t 



z^o 



i§ 



i. i. 



VII. V. 



in 



i. 

3 



6 








■7 


* 


r> 


.=> 


« 


5 


:» 


a 


3 


3 


3 



6 

3 3 



Hier folgt auf den Dreiklang der ersten Stufe der Dreiklang der siebenten Stufe, nach welchem gewohnlich nur 
der Dominantseptimenakkord erwartet wird, der alsdann auf einen ganzen Schluss fiihrt. 

Bis hierher wurdc also der grosse Dreiklang c-e-g als der ersten Stufe von C-dur angehorig betrachtet. In den 
folgenden Beispielen soil er nun als auf der vierten Stufe von G-dur behndlich angesehen werden; wir fangen daher 
wieder alle einzelnen Beispiele mit diesem Dreiklange an, und lassen auch hier nach und nach alle andcrn Dreiklange 
welche ausser diesem in der Gr-durtonleiter enthalten sind, darauf folgen, und stellen alsdann auch diese Tonart, auf die- 
selbe Weise wie wir bei der vorhergehenden gethan, durch ganze und halbe Schliisse fest. Weil aber bei alien folgenden 
Tonarten dieselbe Ordnungsfolge der Dreiklange sowie der mit diesen verbundenen Schlussformen beohachtet wird, so 
werde ich nur da wo es mir nothig scheint einige Bemerkungen fiber die Anwendung der gebrauchlichen T onschliisse 
beifiigen. 



Der grosse Dreiklang c-e-g als vicrtc Stufe von G-dur. 
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Dem Dreiklang der vierten Stufe folgt hier zuerst der Dreiklang der fiinften Stufe. Auf welche Weise nach dem 
letzteren ganze und halbe Schliisse gebildet werden konnen, sieht man an den Beispielen. Die Tonart (1-dur bestatigt 
sich in denselben durch den zweiten Akkord. 
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Iii diesen Beispielen wird G-dur irar durch den Scbluss zum Gehor gebracht, weil die beiden ersten Dreiklange 
audi zugleich in C-dur enthalten sind. 
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Hier kiindigt sicli die Tonart G-dur gleich durch den zweiten Akkord eines jeden Beispiels an. 
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Diese Fortschreitung, wo der Dreiklang der ersten Stufe auf den der vierten Stufe folgt, konnte in C-dur nicht 
zur Anwendung kommen , weil dort mit dem Dreiklang der ersten Stufe angefangen wurde. Wie sich indessen dieser 
Dreiklang besonders dazu eignet, ganze und halbe Schlusse einzuleiten, wird man nun an den obigen Beispielen sehen. 
Die Tonart derselben wird allemal durch. den Schluss bestatigt. Dasselbe ist auch in den vier folgenden Beispielen 
der Fall, 
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In den drei nachsten Beispielen hingegen wird die Tonart G-dur schon gleich durch den zweiten Akkord fiihlbar. 
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Wer nun die Ordnungsfolge der tonleitergemassen Dreiklange sowie die damit verbundenen Schlussbildungen 
genau begriffen hat, der muss sich nun auch in den folgenden Tonarten herausfinden konnen, und icb gebe daher von 
jetzt an nur die Beispiele. 



Der grosse Dreiklang c-e-g als fiiiifte Stufe von F-dur. 

2. 3. 
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Mit dieser Akkordenfolge welche in den zwei vorhergehenden Beispielen zur Anwendung gebracht ist, wird sich 
selten eine Veranlassung finden zu einer Cadenz zu schreiten. 
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Ehe wir nun auch den Dreiklang c-e-g als einer Molltonart angehorig betrachten und anwenden, ist es noting, 
vorerst nocli einige Bemerkungen liber die Eigenthiimlichkeiten derselben vorausgehen zu lassen. 

Da namlich der natiirliche siebente Ton in einer abwartsgehenden Molltonleiter durch einen Akkord begleitet konnen 
werden muss, worin dieser Ton enthalten ist, so trifft dieser entweder den Dreiklang der dritten, funften oder siebenten 
Stufe, und in A-moll waren es also die Dreiklange: c-e-g } e-g-h und g-h~d, weil sich in diesen drei Akkorden der Ton g 
befindet. Nun ist es aber unvermeidlich , dass zuweilen auf einen von diesen Dreiklangen ein anderer folgen muss, 
welcher den erhohten siebenten Ton, und demnach in A-moll der eine Akkord g y und der darauffolgende gis enthalt, 
wodurch dem Olire eine sehr iible Wirkung bereitet werden kann, wenn man nicht dabei eine besondere Regel beobachtet. 
Dieses unharmonische Verhaltniss (relatio non harmonica) nennt man einen Querstand, weil hier zum Beispiel das gis 
dem g ganz unerwartet in die Quere kommt, so dass man eine Stimme in Moll, und eine andere Stimme zu gleicher 
Zeit in Dur zu horen glaubt. Zum Beispiel: 



^n 



Bei diesem Querstand kann die Oberstimme E-moll oder C-dur, und die Unterstimme E-dur oder A-moll ange- 
horen; und es gerathen dadurch jedenfalls zwei verschiedene Tonarten in Collision. 

Von den folgenden Querstanden ist der letzte der ertraglichste, alle andern aber miissen im reinen Satze so viel 
wie moglich vermiederi werden. 
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Die Querstande bei vier, fimf und seclis sind wenn es sein muss, noch eher zur Anwendung zu empfehlen, als 
der erste, zweite und dritte, weil in jenen das unharmonische Verhaltniss durch den chromatischen Gang von g nach gis 
gemildert wird, mdem eine ehromatische Stimme tiberhaupt keine Tonart so bestimmt charakterisirt als wie eine diatonische. 
In friiheren Zeiten war iihrigens auch noch ein Querstand welcher durch die Aufeinanderfolge von zwei grossen Terzen 
entsteht verboten, weil dadurch eine ubermassige Quarte zu dehor gebracht wird. Zum Beispiel: 
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Doch verfahrt man heutzutage nicht mehr so scrupulos in derlei Fallen und lasst ihn passiren. Noch gehor- 
widriger als alle vorhergehenden klingen die drei- folgenden Querstande, weil hier das gis als ein besonders erhohter 
Ton seiner Natur entgegen eine Terze herunterspringt. 
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Die alten Tongelelirten nannten cliese unliarmonischen Verhaltnisse audi ein mi contra ///; unter ml vcrstanden 
sie namlich einen Ton, welcher einer Tonart mit Krenzen , und unter fa einen dergleichen, welcher einer Tonart 
mit Been angehort, wodurch also ihrer Ansiclit nach in einem Querstande eine Mi- und eine i'«-Tonart zu gleicher Zeit 
ins Gehor gebracht wurdc. 

Alle verbotenen Querstande entstelien hauptsachlich durcb die Aufeinanderfolge von zwei consonirendcn Interval! en, 
welcbe verscbiedenen Tonarten anzugehoren scheinen; denn in den meisten Fallen sind dieselben ganz gut anwendbar ? wenn 
das zweite Intervall eine freieintretendc Dissonanz ist. Die folgenden Querstande sind daber alle erlaubt. 
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Diese bis bierber gegebenen Beispiele mogen indessen geniigen , um zu zeigen , auf welcbe Weise ein Qnerstand 
cntsteht, und wie derselbe dem Gehore ertraglich gemacbt werden kann ; denn es wiirde zu weit fiibren, wenn man alle 
erlaubten und verbotenen Querstande welcbe im Bereicbe der Harmonie vorkommen konnen bersetzen wollte. 

Der Dreiklang c-e-g soil nun ebenso wie er vorber dreimal als einer Durtonleiter angehorig behandelt wurde, 
jetzt aucb noch viermal als einer Molltonleiter angehorig betracbtet und behandelt werden, und man bat ihn demnach 
nicht ctwa so zu nehmen, als wollte man damit von C-dur aus nach einer von diesen vier Molltonarten ubergehen, sonderu 
er soil vielmehr einer jeden derselben durcbaus angeborcn. 

Um aber den Cbarakter einer Molltonart festzuhalten, hat man bei dem Gebraucbe ihrer harmonischen Bestand- 
theile aucb zugleich die Eigenthumlichkeit derselben genau in Obacbt zu nehmen; und es darf daher llir natiirlicher 
siebenter Ton niemals verdoppelt werden, weil er in die kleine Sexte gehen muss. Man soil also zum Beispiel 
in A-moll mit dem Tone g weder nach gis noch nach a gehen, denn im ersten Fall ware der chromatische Gang von g 
nach gis ebensowenig charakteristisch , als wenn man in. C-dur einen Tonschluss machen wollte, bei welchem dem 
Dominantenakkord ein anderer Akkord vorausginge, der b enthielte. Im zweiten Fall, wo g nach a gehen wiirde, ware 
der Lciteton umgangen, und folglich gar kein bestimmter Abscbluss fuhlbar. Damit ich jedoch wegen des eben Gesagten 
nicht missverstanden werde, bemerke ich noch, class wenn man von einer Tonart nach einer andern ubergehen will, es 
einem freisteht sich der chromatischen Gauge zu bedienen, und zum Beispiel cla , wo man von C-dur oder E-moll nach 
A-moll ausweicht g-gis zu nehmen. In den folgenden Bcispielen indessen, wo ein jedes derselben nur eine Tonart fuhlbar 
machen soil, ware es fehlerhaft 

Ein Haupterforderniss fiir den jiingen Musiker ist es daher, sehr darauf su sehen, dass er in seinen Studien die 
Tonarten immer rein erhalt, und ihnen nichts Fremdes beimischt, mit andern Worten : dass er sich fruhzeitig daiaa 
gewohnt, in seinen Arbeiten ganz tonleitergemass zu verfahren, weil er sonst gar zu leicht in eine' tadelnswerthe Manierirt- 
lieit verfallen kann. 

Ich setze nun die Mehrdeutigkeit des grossen Dreiklangs c-e-g weiter fort, und betrachte denselben zuerst als der 
dritten Stufe von A-moll angehorig. 



Der grossc Dreiklang c-c-g als drittc Stufe yoii A-moll. 

2. 3. 4. 



l 3i^Si^ 






!* 






11 7 






6 








ie 


5 


- 4 


5 


& 


— — 


5 


6 


5 


5 


5 


6 


"5 


3 


3 


3 


3 


- - 


3 


3 


3 


+t 


3 


3 


3 



Der natiirliche siebente Ton (g) welcher im ersten Akkorde clieser Beispiele enthalten ist, geht im zweiten Akkord 
jedesmal in die kleine Sexte f wie es bei der abwartsgehenden A-molltonleitcr geschehen muss. Die Tonart wird sowohl 
bier, wie in alien folgenden Beispielen nur durcb den Schluss bestatigt. 
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In diesen Beispielen, wo der natiirliche siebente Ton auch zugleicli im zweiten Dreiklang enthalten ist, kann nur 
durch den verminderten Septimenakkord zur Cadenz geschritten werden , weil dieser die kleine Sexte , namlich den 
Ton f enthalt. 




Da in diesen und in den noch folgenden Beispielen, was den natiirlichen siebenten Ton betrifft, immer dasselbe 
Verfahren stattfindet, so werde ich auch nur noch dann einige Erlauterungen dariiber geben ? wo ich es fur nothig halte. 
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Der Ordnung nach sollte nun auf den C-durdreiklang der A-molldreiklang folgen, da aber der Ton g im ersteren 
weder nach a noch nach e des Zweiten gehen darf, so muss diese Fortschreitung ganz unterbleiben , und es folgt daher 
hier nur noch die Verbindung des Dreiklangs der dritten Stufe mit dem Dreiklang der zweiten Stufe. 




Im zweiten Takte des vierten Beispiels geht der Ton f chromatisch aufwarts nach /is, anstatt er sich als die 
eigentliche verminderte Quinte dieses Akkordes nach e hatte auflosen sollen. Die aussergewohnliche Fortschreitung 
dieses Tones erscheint aber durch seine enharmonische Bedeutung gerechtfertigt, wie sich dies spater noch darthun wird. 
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Der grosse Dreiklang c-e-g als sechstc Stufe von E-molL 
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In Betreff des :natiirlichen siebenten Tones r/ verhiilt es sich hier ebenso als wie vorher in A-moll mit g, und der 
Leser muss sich daber jetzt scbon damit von selbst herauszufinden wissen. Welche Tonscbliisse auf einen jeden 
Dreiklang der Tonleiter statthaben konnen, siebt man bei aufmerksamer Beobachtung an den Beispielen. 
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Mit dem dritten dieser Beispiele, wo der Septimenakkord der vierten Stufe mit seinen Modificationen auf den 
Dreiklang der zweiten Stufe folgt, verbalt es sich gerade so ; als wie mit dem letzten Beispiele in A-moll. Nun folgen 
noch die ubrigen Beispiele dieser Tonart. 
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In den zwei letzten Beispielen liegt der natiirliche siebente Ton im Basse, Diese Fortschreitung eignet sich 
besonders zu einem halben Schlusse, wie auch hier gescheben ist. 



Der grosse Drelklang e-e-g als siebente Stufe von D-moll. 



I3=ZZ<=dz 



I 



■^z 




-9- 



V 



EpE^S£pEE:S=E 



VII. II. V. 1. VII. II. V. 



VII. II. VII. I. 



s 



^= 



^ 



z#sfcz: 



^f 



^ 



^ 



y-=*- 



g^ 



fat 



,^ 



iz«Ep 



_^: 



^g 



VII. III. VIT. I. 



VII. III. II. I. 



-■r 

v. 



9^F=^ 



z^ 



=#^ 



^s= 



tbzztz 



5 6 
3 3 



* 



-A 



3. 



==t 



zSzzS- 



i^zzrzg— d^Wr 



gzzz^gE^zz^ 

^±EE^zp=z|pzzt 



* 



=ffi 



m~ 



VII. IV. V. I. 



VII IV VII. I. 



VII. IV. IV. I. 



3= 






=i^ 



Eef^ze£ 



g±iZ5 



PE 



s 







6 








7 








!J6 




6 


5 


— 


5 


6 


5 


— 


5 


5 


6 


\ 


6 


3 


3 


— 


3 


3 


3 


— 


3 


3 


3 


3 


4 






Weil der Grundton des C-durdreiklangs der natiirliche siebente Ton in dieser Tonart ist, so fangen, wie man 
schon gesehen haben wird, fast alle Beispiele mit dem Terzsextenakkorde an, denn nur das letzte Beispiel hat den Ton c 
im Basse. 
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Im letzten der vorhergehenden, so wie in dem zweiten und dritten der folgenden Beispiele kann man sehen, auf 
welche Weise der natiirliche siebente Ton im Basse in dieser Tonart auch noch ferner zu verwenden ist. 
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Die Verbindung des Dreiklangs der siebenten Stufe init dem Dreiklange der ersten Stufe, welcher nun hier der 
Ordnung nach noch folgen sollte, kann in dieser Tonart keine Anwendung finden, weil der Ton c des ersten Akkords 
weder nach d noch nach a des zweiten gehen darf. 

Nun soil der Dreiklang c-e-g auch endlich noch als der Tonart F-moll angehorig betrachtet werden, weil aber 
dessen Terze die erhohte siebente Stufe der Tonleiter ist, welche als Leiteton gewohnlich in den Hauptton geht , so 
konnen fiir jetzt auch nur diejenigen Dreiklange darauf folgen , worin sich dieser Ton — namlich f — befindet, und 
dies waren also: der Dreiklang auf der ersten, vierten und sechsten Stufe. Der vorherigen Ordnung nach fange 
ich aber wieder mit dem grossen Dreiklange c-e-g, (welcher sich hier auf der fiinften Stufe bildet) an, und lasse alsdann 
zuerst den Dreiklang der sechsten Stufe darauf folgen. 

Der grosse Dreiklang c-e-g als secliste Stufe von F-moll. 
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So weit also von der Mehrdeutigkeit des grossen Dreiklangs. Auf diese folgt nun sogleich : 



Die Mehrdeutigkeit des kleinen Dreiklangs. 

Ein jeder kleine Dreiklang ist sechsmal harmonisch mehrdeutig, denn er ist in sechs verscbiedenen Tonarten zu- 
gleich enthalten. Nimmt man zum Beispiel den kleinen Dreiklang a-c-e, so befindet sich derselbe auf der ersten Stufe 
in A-moll, auf der vierten Stufe in E-moll, auf der fiinften Stufe in D-moll, auf der zweiten Stufe in G-dur 7 auf der 
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dritten Stufe in F-dur und auf der sechsten Stufe in C-dur. Also dreimal in einer Moll- und dreimal in einer Dur- 
tonart. Urn dies wieder recht klar vor Augen zu stellen, setze ich abermals die sammtlichen Tonleitern hierher, in 
welchen dieser Dreiklang enthalten ist. 



1. A-moll. 
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Da ich nun mit diesem Dreiklang denselben geregelten Gang nehmen werde, welchen ich vorher bei dem grossen 
Dreiklang beobachtet habe, und die tonleitergemasse Behandlung des siebenten Tones in den Molltonarten gleichfalls ganz 
dieselbe ist 7 so kann ich mich jetzt auch klirzer fassen, und sogleich zu den Beispielen iibergehen. 

Der kleinc Dreiklang a-c-e als erste Stufe von A-moll. 
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Im ersten und zweiten Beispiele folgt trier auf den Dreiklang der ersten Stufe der Dreiklang der funften Stufe mit 
erhbhtem siebentem Tone, und im dritten und vierten Beispiele folgt ihm ebenfalls der Dreiklang der funften Stufe aber 
mit dem natiirliclien siebenten Tone. 
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Von diesen vier Beispielen enthalt der zweite Akkord in den beiden ersten den erbohten, und in den beiden 
letzten den natiirliclien siebenten Ton. 



Der Itleine Dreiklang a-c-e als vlerte Stufe von E-molI. 
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Der kleine Dreildang a-c-e als fiinfte Stnfc von D-moll. 
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Der D-molldreiklang kann in dieser Tonart nicht nach dem A-molldreiklange folgen, weshalb hier nun a\if den 
letzteren der Dreiklang der zweiten Stufe folgt. 
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Dies sind also die drei Molltonarten worm sich dieser kleinc Dreiklang befindet; ich nchmc nun denselben audi 
ebenso als den drei Durtonarten angehorig durch, und fange daher mit der G-durtonart an. 



Der kleinc Dreiklang a-c-c als zweile Stufe von G-dnr. 
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Der kleiiie Drclklang a-c-c als dritte Sliife von Mm. 
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Der kleine Dreiklaii? a-c-e als fflnfle Stofc von C-dur. 
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Der Vortheil, welcher durch die genaue Kenntniss dcr mehrdeutigen Dreikliinge fur eine Komposition erwachst, 
ist leicht einzusehen; denn diese Kenntniss gibt uhs eines der besten Mittel an die Hand, um auf die natiirlichste Weise 
von einer Tonart nach alien nachstverwandten Tonarten iiberzugehen, und icb rathe daher einem Jeden, dem es ernstlicb 
darum zu tbun ist, die wahre Grundlage der guten Modulation kemien zu lernen, sowobl die grossen als wie die kleinen 
Dreiklange auf die bier angegebene Art wo moghch in alien Tonarten durehzuarbeiten. 

Sehr viele Werke der bedeutenden Meister liefern uns den Beweis, class man in Dur mit den sieben mid in Moll 
mit den sechs Tonarten, worin der Dreiklang der Tonika enthalten ist, nicht allein in grossen Musikstticken ausreicben, 
sondern auch zugleich einen grossen barmoniscben Reichthum entfalten kann; und es verrath daber oft mehr einen Mangel 
an Beherrschung, als wie den Meister in der Kunst, wenn ein Tonsetzer ohne weitere Veranlassung von einer Tonart 
zur andern berumirrt. Der Kaebtbeil, welcher durch das allzuviele Moduliren bei einem Tonstiicke entsteht , ist, dass 
dadurch unser Gemiith in eine fortwahrende Aufregung versetzt wird, und zuletzt in Folge einer Ueberreizung selbst 
fur die effectvollsten barmonischen Wendungen unempfindlich bleibt. Man kann daher den jungen Komponisten nicht 
genug anempfehlen, dass sie bei ibren Conceptionen bezuglicb der Modulation eine gute Wahl treffen, und dieselbe so 
viel als moglich planmiissig zu ordnen sucben, das heisst : sie sollen die Modulation in einem Musikstucke nicht dem 
Zufalle iiberlassen, sondern vielmehr vorher bestimmen, nach welchen Tonarten es fiir das Stuck am zweckmassigsten 
ist, auszuweicben. 



KAPITEL IX. 



Yon der harmonischen Melirdeutigkeit des grossen und kleinen Septimenakkordes. 

So wie ein jeder grosser und kleiner Dreiklang ist auch ein jeder grosser und kleiner Septimenakkord in ver- 
schiedenen Tonarten zugleich enthalten, und also gleicbfalls mehrdeutig, weil diese beiden Septimenakkorde fiir sieb 
allein, ebensovvenig eine Tonart bsstimmen konnen, als jeue beiden Dreiklange". 

Icb nehnie nun Avieder einen jeden von diesen beiden Septimenakkorden besonders vor, und fange mit dem 
grossen Septimenakkorde an. 



Die Mehrdeuligkeit des grossen Septimenakkordes. 

Ein jeder grosser Septimenakkord ist in vier verscbiedenen Tonarten zugleich enthalten, namlich zweimal in. einer 
Dur- und zweimal in einer Molltonart. Nimmt man zum Beispiel den Septimenakkord c-e-g-h, so ist derselbc auf der 
ersten Stufe in C-dur, auf der vierten Stufe in G-dur, auf der dritten Strife in A-moll und auf der sechsten Stufe in 



E-moll cnthalten. Um dies melir zu vcransciiaulichen , setzte ich wieder wie friiher bei den Dreikliingen, diejenigen 
Tonleitern hierher, worin sich dieser Akkord behndet. 
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Weim man nun diesen Akkord als cincr dieser Tonarten angehorig betrachtet wissen will , so ist es cine der 
crstcn Bcdingungen, (lass cr sich auch dieser, seiner Tonart gemass auflosst, was jedoch auf verschiedene Weise 
gcscliehen kann. 

Man hat bereits schon fiiiher kennen gelernt, dass die naturlichstc Auflosung dieses Septimenakkords in den F-dur- 
dreiklang geschieht, indem sich die Septime in dessen Terze auflost. In den folgenden Beispielen soil nun auch zugleich 
gezcigt werden, wic sich die Septime in die Quinte, Sexte, oder auch in den Grundton eines tonleitergemassen Akkordes 
aufloscn kann. 

Die Auflosung oiner Septime in die Terze oder Decime entsteht bekanntlich, wenn dieselbe einen halben oder 
ganzen Ton abwarts geht, indem ihrc Unterstiramc cine Quarte steigt oder eino Quinte fallt; steigt aber ihre Unter- 
stimmc nur eine Sekunde, so lost sich die Septime in die Quinte auf; imd bleibt ihre Unterstimme ganz liegen , so 
entsteht dadurch die Auflosung der Septime in die Sexte. Zum Beispiel : 
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Diese Auflosungcn sind alio gut; die folgcndc aber, wo sich die Septime in die Octave auflost, muss im reinen 
Satze vermieden werden, weil durch dieselbe fehlcrhaftc verdeckte Octaven entstehen; zum Beispiel: 









Dieser Fehler wird jedoch verbessert, wenn man das c in der Unterstimme eine Oktave tiefcr setzt, mid alsdann 
damit hinauf in die Sexte springt, es kann dies aber nur in einem mehrstiminigen Satze zur Anwendung kommen, weil 
cs mit zwei Stimmcn zu leer klingt, und das Ohr selbst mit vier Stimmen nicht sehr befriedigt. Zum Beispiel: 
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Soil nun die Septime auch in den Grundton eines Dreiklanges oder Septimcnakkordes aufgelost werden', so kann 
dies nur geschehen, wenn dieselbe in der untersten Stimme liegt, doch bedient man sich der Kurze wegen gewohnlich 
des Ausdrucks „ Auflosung der Septime in den Grundton eines Dreiklangs oder Septimenakkords", audi selbst dann, 
wenn sich die Septime in einer Mittel- oder Oberstimme in diesen Ton auflost, weil dieser Ton seinen Charakter als urspning- 
licher Grundton des Akkordes in jeder Stimme behalt. Zum Beispiel: 
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Das erste unci zweite Beispiel, wo die Septime in cler CJnterstimme licgt, enthalt eine wirkliche Auflosung in den 
Grundton des Dreiklangs a-c-e, und des Scptimenakkords a-c-e-g , hingegen im dritten und vierten Beispiele, wo c als 
tiefste Stimme liegen bleibt, lost sicli die Septime in die Sexte auf. In welcher Weise iibrigens die Septime nebst ihrer 
Auflosung in die Sexte, aucli zugleicb in die Octave eines Dreiklangs aufgelost wird, sielit man an dem folgenden Exempel. 
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Wie eine jede Septime nicht allein in den Grundton, oder in die Terze und Quinte eines Septimenakkordes, sondern 
auch selbst in eine andere Septime aufzulosen ist, wird man schon zum Tbeil in diesem, hauptsachlich aber in den 
naehstfolgenden Kapiteln zur Genuge kennen lernen. 

Ueber die Akkordenfolge in den Beispielen welch e wir nun vornehmen, ist vorerst noch zu bemerken : dass der 
erste Akkord eines jeden Beispiels den darauffolgenden Septimenakkord vorbereitet. Der letztere wird alsdann bei jeder 
seiner hier vorkommenden Aunosungen in seinen brauchbaren Umkehrungen zur Anwendung gebraeht. Weil aber durch 
die blosse Auflosung dieses Akkordes die beabsichtigte Tonart nicht immer gleich fiihlbar wird, so soil ein jedes Beispiel 
noch einige Takte fortgesetzt, und alsdann seiner betreffenden Tonart gemass abgeschlossen werden. 

Der grosse Septimenakkord c-c-g-li als erste Stufe von C-dnr. 

In dieser Tonart lost sich die Septime in die Terze des Dreiklangs der vierten Stufe, in die Quinte des Dreiklangs 
der zweiten Stufe und in den Grundton des Septimenakkords oder des Dreiklangs der sechsten Stufe auf. Die Vor- 
bereitung der Septime kann durch die Terze des Dreiklangs der fiinften oder durch die Quinte des Dreiklangs der 
dritten Stufe geschchen. Die Stufenfolge der drei ersten Akkorde eines jeden Beispiels sieht man an den romischen Zahlen. 

Auflosung der Sentiine in die Terze des I>reiklangs der vierten Stufe. 
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Auflosung der Septime in die Quinte des B9reii«Iangs der zweiten Stufe* 
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Die dritte Umkehrung des Septimenakkordes muss hier unterbleiben, weil sie eine Auflosung in den Quartsexten- 
akkord zur Folge haben wiirde, was von keiner guten Wirkung ist. 

jlnflosung der Septime in den Grundton des iepiimenakkords oder des Dreiklangs der sechsteu Stufe. 

1. 2. 3. 
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Der grosse Septimenakkord c-e-g-h als \ierte Stufe von G-dur. 

Hier lost sick die Septime in die Terze des Dreiklangs der siebenten Stufe, in die Quinte des Dreiklangs der 
fiinften Stufe und in den Grundton des Septimenakkords der zweiten Stufe auf. Die Vorbereitung der Septime geschieht 
entweder durch die Terze des Dreiklangs der ersten, oder durch die Quinte des Dreiklangs der sechsten Stufe. Bei 
der ersten Auflosung des Septimenakkords lasst man die Quinte besser hinweg, und verdoppelt dafiir den Grundton, 
damit im folgenden Akkord die verminderte Quinte vorbereitet ist. 



Auflosung der Septime in die Terze des Dreiklangs der siebenten Stufe. 
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Auflosung der Septime in die Quinte des Dreiklangs der ffinften Stufe. 
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Auflosuug- der Septime in den dfrundton des Septimenakkordg der zweiten Stufe. 
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Der grosse Septimenakkord c-e-^-li als dritte Stufe von A-moIl. 

Weil in diesem Akkorde der natiirliclie siebente Ton der Tonleiter, (namlich g) enthalten ist, welcher in die kleine 
Sexte gehen muss, so kann sich hier die Septime auch nur in die Terze des Dreiklangs der sechsten Stufe und in die 
Quinte des Dreiklangs der vierten Stufe auflosen. Die Vorbereitung der Septime geschieht durch die Quinte des Drei- 
klangs der fiinften Stufe, und durch die Terze des Dreiklangs der siebenten Stufe. 

Auflosung- der Septime in die Terze des lireililangs der seclisten Stufe. 
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Es bedarf hier wohl kaum der Erwahnung, class in alien Molltonarten der natiirliclie siebente Ton, auch wenn er 
im Septimenakkorde als Consonanz cnthalten ist, dennoch mit vorbereitet werden muss. 

Auflosung der Septime in die Quinte des Dreiklangs der vierten Stufe. 
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Der grosse Septinienakkonl c-e-g-h als secliste Stufe von E-moll. 

Die Septime lost sich hier in die Terze des Dreiklangs der zweiten Stufe, in die Quinte des Dreiklangs oder 
Septimenakkords der siebenten Stufe, und in den Grundton des Septimenakkords der vierten Stufe auf. Die Vorbereitung 



7G 

der Septime geschieht tlieils durch die Quinte des Dreiklangs der ersten Stufc, und theils durch die Terze des Dreiklangs 
der siebenten Stufe. 



./tuflosung- dor Septinie in die Tene des Dreiklangs der zweiten Stuffe. 
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Jiuflosung der Septime in. die Quinte des 19re£3<langs odtr lejiiiinenakkords der siebenten Stufe* 
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A is fl <i Nil ii g der Septime in den Gfrundton des Septimenalikords der vierten Stufe. 
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Die Mehrdeutigkeit des kleinen Septimenakkords. 

Dieser Akkord ist dreimal in einer Moll- und dreimal in einer Durtonert enthalten. Ich wahle zu unserer Aufgabe 
den kleinen Septimenakkord a-c-e-g. Derselbe befindet sich auf der ersten Stufe in A-nioll, auf der vierten Stufe in 
E-moll, auf der fiinften Stufe in D-moll, auf der zweiten Stufe in Gr-dur, auf der dritten Stufe in F-dur, und auf der 
sechsten Stufe in C-dur 7 was man in den folgenden Tonleitern deutlich sehen kann. 



1. A-moll. 



2. E-moll. 



3. D-moll. 
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Damit man nun auch die Anwendung dieses Akkordes in seinen verschiedenen Tonarten kennen lernt, fange ich 
wieder der vorigen Ordnungsfolge nach mit derjenigen Tonart, in welcher er auf der ersten Stufe enthalten ist , also 
mit A-moll an. 



Der kleiiie Septimenakkord a-c-e-g als erste Stufe von A-moll. 

Die Septime lost sich in dieser Tonart in die Terze des Dreiklangs oder Septimenakkords der vierten Stufe, und 
ebenso in die Quinte des Dreiklangs oder Septimenakkords der zweiten, und in den Grundton des Dreiklangs oder 
Septimenakkords der sechsten Stufe auf. Die Vorbereitung der Septime geschieht durch die Terze des Dreiklangs der 
fiinften, und durch die Quinte des Dreiklangs der sechsten Stufe. 



jluflosung der Septime in die Terze des Dreiklangs oder Septimenakkords der vierten Stufe. 
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Anmerkung, Da hier der als mehrdeutig behandelte Akkord in seiner Septime den natiirliehen siebenten 
Ton namlich g enthalt, so kann er nur durch seine tonartgemassen Auflosungen als dieser Tonart angehorig betrachtet 
werden. 
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Auflosung der Septiine in die Cfcuinte des Dreiklangs oder Septimenakkords der zweiten Stufe. 

1. "l_ I i_ I , 2. , 8. 
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jtuilusung der Septime in den Grnndton des lireiklangs oder Septimenakkords der seclisten Stufe. 
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Der kleine Septimenakkord a-c-e-g als vierte Stufe von E-moll. 

Hier lost sich die Septime in die Terze des verminderten Septimenakkords der siebenten Stufe, und in die Quinte 
des Dominant-Dreiklangs oder Septimenakkords der zweiten Stufe auf. Die Vorbereitung der Septime kann sowohl durch 
die Terze des Dreiklangs der ersten Stufe, als auch durch die Quinte des Dreiklangs der sechsten Stufe geschehen. 



Auflosungr der Septime in die Terze des verminderten Septimenakkords der siebenten Stufe* 
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Auflosung der lepUme in die Quinte des Ifominant-Dreiklangs oder Septimenakkords* 

1. i i . *• 1 I , i 3. , 4. 
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Der verminderte Septimensprung im zweiten Beispiele von c nach dis } welcher audi schon bei der Mehrdeutigkeit 
des vorhergehenden Akkordes in E-moll vorkam, ist jedenfalls einem iibermassigen Sekundensprunge vorzuziehen. 
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Auflosung der Septime in den Cwrunillon des Septimenakkords der zwehen Stufe. 
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Der kleine Septimenakkord a-c-e-g als fiinfte Stufe von D-moll. 

Die Auflosung der Septirae kann hier in die Terze des Septimenakkords der ersten Stufe, in die Quinte des 
Dreiklangs der sechsten Stufe/ und in den Grundton des Dreiklangs der dritten Stufe geschehen. Vorbereitet wird die 
Septime durch die Quinte des Dreiklangs der siebenten Stufe, oder durch den Grrundton des Dreiklangs der vierten Stufe. 

/iuflosung- der S<*ptiine in die Terze des lepliinenakkords der ersten Stufe* 
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Akuflosung tier Sept line in die Quinte des Dreiklangs der seclisten Stufe* 
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Die erste und dritte Umkehrung des Septimenakkordes blieb hier ganz weg. Bei der ersten Umkehrung wtirden 
verbotene Quinten mit dem Basse entstehen, und die dritte hatte eine Auflosung in den Quartsextenakkord zur Folge. 

Auflosung der Septime in den Grundton des Dreiklangs der dritten Stufe* 
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Auch hier musste die erste Umkehrung des Septimenakkordes unterbleiben,. weil sie eine Auflosung in den Quart- 
sextenakkord veranlassen wiirde. Dieser Akkord wird iiberhaupt am seltensten als fiinfte Stufe einer Molltonart angewandt. 



Der kleine Septimenakkord a-c-e-g als zweite Stufe von G-dur. 

In dieser Tonart losst sick die Septime in die Terze des Dominantseptimenakkords oder des Dominantdreiklangs, 
ferner in die Quinte des Dreiklangs der dritten Stufe 7 und in den Grundton des Septimenakkords oder des Dreiklangs 
der siebenten Stufe auf. Die Vorbereitung der Septime kann durch die Terze des Dreiklangs der sechsten Stufe, durch 
die Quinte des Dreiklangs der vierten Stufe, und durch den Grundton des Dreiklangs der ersten Stufe geschehen. 



Auflosung- deir Septime in die Terze des Dominantseptimenakkords oder des Dominantdreiklangs. 
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Auflosung der Septime in die Quinte des Dreiklangs der dritten Stufe* 
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Auflosung der Septime in den Grundton des Septimenakkords oder des Dreiklangs der siebenten Stufe. 
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Der klcine Septimcnakkord a-c-e-g als dritte Stufc von P-riur. 

Hier wird die Septime in die Terze des Dreiklangs oder Septimenakkords der sechsten Stufe, in die Quinte des 
Dreiklangs der vierten Stufe, und in den Grundton des Dreiklangs oder Septimenakkords der ersten Stufe aufgelost. 
Die Vorbereitung der Septime geschiebt tbeils durcb die Quinte des Dominantdreiklangs, und tbeils durch den Grundton 
des Dreiklangs der zweitcn Stufe. 



Auflosusig der Septime in die Terze des Dreiklangs oder Septimenakkords der sechsten Stufe. 
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Aiiflo*ung- der Septime i*n die Quinte des Dreiklangs der vierten Stufe. 
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Auflosung der Septime in. den Crundton des Dreiklangs oder Septimenakkords der ersten Stufe. 
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Der kleiue Scptinieiiakkord a-c-e-g als secliste Stiifc von C-dur. 

Die Aufiosung der Septime in dieser Tonart ist in die Terzc des Dreiklangs oder Septimenakkords der zweiten 
Stufe, in die Quinte des Dreiklangs oder Septimenakkords der siebenten Stufe, und in den Grundton des Dreiklangs der 
vierten Stufe. Die Vorbereitung der Septime geschielit abwechselnd durch die Qninte des Dreiklangs der ersten Stufe, 
durch die Terze des Dreiklangs der fiinften Stufe, und durch den Grundton des Dominantdreiklangs. 

Auflosung- der Septime in die Terse des Dreiklangs oder Septimenakkords der zweiten Stufe. 
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Auflosung* der Septime in die Quinte des Dreiklangs oder Septimenakkords der siebenten Stufe* 

1. 2. 3. 
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Auflosung der Septime in den Grtmdton des Ureiklangs d«r vierten StuTe. 
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Von den Akkorden, welche wir bisher kennen gelernt haben, nehmen hauptsachlich nur die grossen und kleinen 
Dreiklango- und Septimenakkorde ein harmonisch mehrdeutiges Interesse fiir sich in Anspruch; denn ausser diesen sind 
alle iibrigen Akkorde, fiir die Tonarten, worin sie sich befinden, zu cliaracteristiscli , als dass sie zugleich auch nocli 
anderen angehoren konnten. Auf welch e "Weise man indessen dennoch gewisse dissonirendc Akkorde , die nicht har- 
monisch mehrcleutig sind, auch zugleich als einer, oder mehveren andern Tonarten angehorig betrachten kann , wird im 
folgenden Kapitel zu sehen sein. 



K A P I T E L X. 

Von der enharmonlschen Mehrdcutigkeit 

Unter den dissonirendcn Akkorden gibt es einige, welche durch die enharmonische Verwechselung eines oder 
mehrerer ihrer Intervalle plotzlich eine ganz andere Bedeutung erhalten , wodurch ein solcher Akkord auch zugleich 
einer sehr entferntliegenden Tonart angehoren kann, was demnach ein vorziigliches Mittel ist, um die Iiberraschendsten 
Ausweichungen zu machen. 

Diejenigen Akkorde, welche als enharmonisch mehrdeutig behandelt werden konnen sind: der Dominantseptimen- 
akkord, der doppeltverminderte Septimenakkord, der hartverminderte Septimenakkord, der iibermassige Dreiklang, und 
der verminderte Septimenakkord. Ehe wir indessen die enharmonischen Verwechselungen dieser Akkorde vornehmen, 
glaube ich es dem Zwecke entsprechend , wenn ich zuvor zu erklaren suche, auf welchen Principien die Enharmonie 
iiberhaupt beruht. 

Geht man bis zur Zeit der alten griechischen Musik zuriick, so findet man, dass damals drei versehiedene 
Tetrachorde (Viersaiter) bestanden haben. Das erste hatte die Tonfolge von einem grossen halben, einem grossen ganzen, 
und einem kleinen ganzen Tone,*) und man nannte es deshalb ein diatonisches Tetrachord. Zum Beispiel: 



Diatonisches Tetrachord. 




*) Der Unterschied von einem grossen und kleinen ganzen Ton wurde aber erst knrz vor Christi Geburt entdeekt , denn vor dieser Zeit 
wusste man nur von grossen ganzen Tonen. 
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Das zweite bestand aus einem grossen und einem kleinen halben Tone, und aus einer kleinen Terze, und hiess 
wegen seines kleinen halben Tones ein chromatisches Tetrachord. Zum Beispiel: 



Chroma! isohes Tetrachord. 



Das dritte enthielt einen kleinen halben und einen viertelsten Ton, und eine grosse Terze, und es hiess seines viertel- 
sten Tones wegen ein enharmonisclies Tetrachord. Zum Beispiel : 

Enharinonisohes Tetrachord 
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Von diesen drei Tetrachorden bildete jedes fiir sich ein eigcnes Klanggeschlecht, und das diatonische Klangeschlecht 
wurde also durch die Aufeinanderfolge von grossen halben und ganzen Tonen, das chromatische Klanggeschlecht durcli 
die Aufeinanderfolge von grossen und kleinen halben Tonen, und das enharmonischo Klanggeschlecht durch die Aufeinander- 
folge von kleinen halben und Viertelstonen charakterisirt. 

Nun suchte man mit deni obigen diatonischen Tetrachorde e-f-g-a ein diesem ganz ahnliches zu verbinden, und sctzte 
dasselbe um eine Quinte holier, also h-c-d-e, wo durch sich alsdann eine diatonische Tonleiter, worin fiinf ganze und zwei 
grosse halbe Tone enthalten sind, bildete. Zum Beispiel: 

Diatonische Tonleiler. 
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Die halben Tore in dieser Tonleiter befinden sich wie man sieht, auf der crstcn und ftlnften Stufe; auf der zweiten, 
vierten und siebenten Stufe hingegen bilden sich die grossen ganzen, und auf der dritten und sechsten Stufe die kleinen 
ganzen Tone. Da aber eine auf diese Weise construirte Tonleiter auch mit jedeni andern Tone angefangen werden kann, 
so entstand dadurch zuerst unsere jetzt gebrauchliche Dur-, und spater auch unsere jetzige Molltonleiter, welche beide als 
die eigentliche Grundlago von unserem heutigen Dur- und Mollgeschlechte anzusehen sind. Zum Beispiel: 

Diatonische Durtonleitern. 
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Diatonische Molilooleitern. 
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Ebenso liisst sich auch auf jedem andern Ton bis zu (lessen Oktave eine Tonleiter bilden, woraus hervorgeht, dass 
in jeder Tonart sieben diatonische Tonleitern statthaben konnen ; zum Beispiel in C-dur. 

1. -i. 3. 4. 5. G 




Werden nun die ganzen Tone einer diatonischen Tonleiter halbirt, so dass dieselbe nur grosse und kleine halbe 
Tone enthalt, alsdann nennt man sie eine chromatische Tonleiter. Bei der Halbirung der ganzen Tone hat man sich 
tibrigens immer so viel wie moglich nach der Vorzeichnung dor betrcffenden Tonart zu richten, weil die wesentliehsten 
Tone derselben — namlich diejenigen, welche die Tonart am meistcn charakterisiren — auch in einer chromatischen 
Tonleiter enthalten sein mussen. Zum Beispiel: 

Chromatische Durtonleitern. 
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Chromatische MoiHonleitern. 
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Obschon die chromatischen Tonleitern bei der jetzigen Sclircibart haufige Anwendung finden, so bilden sie denn- 
noch kein eigenes Tongesclileclit melir. 

Halbirt man nun audi die grossen halben Tone einer chromatischen Tonleiter, so entsteht cine solche, in welcher 
nur kleine halbe und Viertelstone enthalten sind, und sie wird deslialb cine enharmonische Tonleiter genannt. Zum Beispiel: 



Enharmonische Tonleiter. 
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Wenn nun aucli cine eigentliche enharmonische Tonleiter (und daher aueh ein enharmonisches Klang- oder Ton- 
geschlecht) durch die Einfuhrung der gleichschwebenden Temperatur schon langst ausser Gebrauch gekommen ist, so 
erweisen sich doch die eriharmonischen Intervalle jetzt immer noch als sehr vortheilhaft bei der Modulation, indem man 
ein enharmonisch.es Intervall init einem chromatischen verwechseln kann, wodurch dasselbe eine ganz andere har- 
monische Bedeutung erhiilt. 

Nachdem ich nun das, was man unter den drei Klanggeschlechtern der Alten versteht, so viel es mir hier noting 
schien, erklart zu haben glaube, kehre ich zu den enharmonisch-niehrdeutigen Akkorden zuriick, an welchen man kennen 
lernen wird, in wieferne die genaue Kenntniss der Enharmonie auch noch bei unserer gegenwartigen Musik von Nutzen ist. 



Die eiiliariDonische Mehrdeutigkelt des Dominantseptimcnakkordes. 

Wird die Sep time eines Dominantseptimenakkordes enharmonisch verwechselt, so entsteht daraus eine ubermassige 
Sexte, und der ganze Akkord gehort alsdann der viertcn Stufe einer Molltonart an. Zum Beispiel: 
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Der zweitc Akkord ercheint hier in seiner ersten Umkehrung, und obschon man ilm raeistens nur in dieser 
anwendet, so ist er doch auch noch in zwei andern Umkehrungen ganz gut brauchbar. Zum "Beispiel: 
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•Die letzte Umkehrung des Dominantenakkordes aber darf hier nicht gebraucht werden, weil alsdann dessen 
Septime unter ihrem Grundtone liegt, wodurch bei der enharmonischen Verwechslung derselben eine verminderte Terze 
entsteht, was im reinen Satze vermieden werden muss Zum Beispiel: 



schlecht. 



srhleoht. 
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Ich gebe nun einige Beispiele, woran man sehen kann, auf welche Weise dieser Akkord anzuwenden ist. 
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Es entsteht also durch die enharmonische Verwechslung der Dominantseptime allemal ein doppeltverminderter 
Septimenakkord. Man lasst aber auch zuweilen bei der Auflosung dieses Akkordes dessen Quinte zugleich . chromatisch 
mit aufwarts gehen, wodurch man alsdann in Dur anstatt in Moll scbliessen kann. Zum Beispiel: 
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Wenn eine enharmonische Verwechslung in aussergewohnliche Tonarten fiihrt ? so umschreibt man meistens den 
ganzen Akkord enharnionisch, was auch in den folgenden Beispielen geschehen ist. 
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Im ersten dieser Beispiele wurde in der Halfte des vierten Taktes fur Ais-moll die Tonart B-mollj und im zweiten 
Beispiel (ebenfalls in der Halfte des vierten Taktes) anstatt Dis-moll die Tonart Es-moll genommen; indessen hatte hier 
auch ebensogut Dis-moll bleiben konnen. 

Hier folgen nun noch zwei Beispiele , in welchen der doppeltverminderte Septimenakkord durch die enharmo- 
nische Verwechslung seines Grundtones in einen Dominantseptimenakkord umgewandelt wircl. 
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Man kann audi die Septime, ohne dieselbe enharmonisch zu verwechseln, als iibermassige Sexte nehmen , unci 
damit chromatisch aufwarts gehen. Zum Beispiel: 
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Die enharmonische Mehrdeutigkeit dcs Iiartverminderteii Septimenakkordes* 

Ein jeder hartverminderte Septimenakkord ist einmal in sich selbst enharmonisch mehrdeutig. Wenn man namlich 
dessen Grrundton und Terze enharmonisch verwechselt, so entsteht ein anderer hartverminderter Septimenakkord in seiner 
zweiten Umkehrung daraus. Zum Beispiel: 




Von diesen Akkorden entspringt der erste auf der zweiten Stufe in A-moll, und der folgende auf der zweiten 
Stufe in Es-moll, dieselben stehen also hinsichtlich ihres Verwandtschaftsgrades in der weitesten Beziehung zueinander, 
erhalten aber durch ihre enharmonische Verwechslung eine grosse Annaherung, so dass man damit direct von einer dieser 
beiden Tonarten zur andern iibergehen kann. 

Die gewohnliche Auflosung des hartverminderten Septimenakkordes ist bekanntlich in den Dominantdreiklang von 
derjenigenTonart, woraus er entspringt, wobei indessen die Auflosung derSeptime auch verzogertwerden kann. Zum Beispiel: 
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Gewohnliche Auflosungen. 
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Wie man sieht, geschieht Her in den beiden ersten Exempeln die Auflosung der Septime in die Terze des 
Dominantdreiklangs direct, und in den zwei letzten durch Verzogerung. Im zweiten und vierten Exempel ist der Grund- 
ton und die Terze des hartverminderten Septimenakkords vom ersten und dritten Exempel enharmonisch verwechselt. 

In dem nachsten Beispiele wurde im zweiten Takte der hartverminderte Septimenakkord von A-moll direct auf- 
gelost; im vierten Takte alsdann enharmonisch verwechselt, und seine Auflosung verzogert. 
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Das folgende Beispiel zeigt uns den umgekehrten Fall vom vorhergehenden , denn es modulirt durch die enhar- 
monische Verwechslung dieses Akkordes von Es-moll nach A-moll. 
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Nun nocli ein Beispiel, in welchem Tier enharmonische Verwechslungcn dieses Akkordes cnthal.'cn sink 
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Die eiilianiioirischc Ulelirdeu tl^kelt des'fibermassigcii Dreiklangs. 

Bei einem jeclen iibermassigen Dreiklange kann man sowohl dessen Terze, als audi dessen Grundton enliarmonisch 
verwechseln, in beiden Fallen entstelit alsdann wieder ein iibermassiger Dreiklang, derselbe ist also zweimal in sich sclbst 
enthalten, und daher zweimal enliarmonisch mehrdeutig. Zuin Beispiel : 




Diese drei Akkordc entspringen auf der dritten Stufe einer Molltonleiter; der erste in A-moll, der -zweite in F-moll, 
und der dritte in Cis-moll. Der zweite und dritte Dreiklang steht also gegcn den ersten im vierten Verwandtsehafts- 
■ grade, denn es liegen zwischen A-moll und F-moll die Tonarten D-nioll, G-moll und C-moll, und zwischen A-moll und 
Cis-moll die Tonarten E-moll, H-moll und Fis-moll. Der zweite Dreiklang ist mit dem dritten im achten Grade ver- 
wandt, denn bei dem ktzteren sind zwei Intervalle enliarmonisch verwechselt ; aber eben durch die enharmonische Ver- 
wechslung dieser beiden Intervalle steht derselbe doch auch wieder in so naher Beziehung zu dem Vorhergehenden, dass 
man ohne Schwierigkeit von F-moll gleich nach Cis-moll iibergehen kann. 

Ieh gebe nun einige Beispiele, woran man kennen lernen wird, auf welche Weise auch dieser Akkord durch 
seine enharmonische Eigenschaft, zu rasehen TJebcrgangen nach entferntliegenden Tonarten beniitzt werJen kann. 
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Das erste der vorhergehenden Beispiele beginnt mit der Tonart A-moll und schliesst auch in dersclben ; es zeigt 
also nur die tonartgemasse Behandlung des iibermassigeii Dreiklangs c-e-gis an. 

Das zweite Beispiel beginnt ebenfalls mit A-moll, durch die enharmonische Verwechslung der iibermassigen Quinte 
gis in as wird es aber plotzlich nach F-moll gefiihrt, worin es auch schliesst. 

Im dritten Beispiele, welches wieder mit A-moll anfangt, wird der Grundton des iibermassigen Dreiklangs, also c } 
enharmonisch mit his verwechselt, wodurch es alsdann in. Cis-moll endet. 
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Die folgenden drei Beispiele sollen nun zeigen, wie der iibermassige Deiklang auch in den Durtonarten zu 
Terwenden ist. 
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Nun folgt noch ein Beispiel, welches durch die enharmonische Verweelislung von F-moJI nach Cis-moll modulirt. 
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Die enharmonische Mehrdeutigkeit des verminderten Septimenahkordes. 

Dieser ist von alien Akkorden, welche als enharmonisch- mehrdeutig behandelt werden konnen, am meisten 
gebrauchlich, denn man kann bei ihm, wie bei dem iibermassigen Dreiklange, ein jedes seiner Intervalle enharmonisch 
verwechseln, wodurch allemal wieder ein anderer verminderter Septimenakkord entsteht. Da also in einem jeden ver- 
minderten Septimenakkorde noch drei andere enthalten sind, so ist er auch dreimal enharmonisch mehrdeutig. Zum Beispiel : 
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Der erste von diesen vier Akkorden entspringt auf der erhohten siebenten Stufe in A-moll, der zweite des- 
gleichen in Fis-moll, der dritte in Es-moll, und der vierte in C-moll. Fur den dritten Akkord hatte man hier iibrigens 
auch den, welcher sich auf der siebenten Stufe in Dis-moll bildet, nehmen konnen. 

Durch die enharmonische Verwechslung der Septime ist also der zweite Akkord mit dem ersten im dritten Grade 
verwandt, und ebenso der vierte mit dem ersten durch die enharmonische Verwechslung des Grundtons. Der dritte 
Akkord steht jedoch mit dem ersten, im sechsten Verwandtschaftsgrade, weil bei demselben der Grundton und die Terze 
enharmonisch verwechselt wurde. 

Nun ist aber ein jeder verminderter Septimenakkord ausser seiner enharmonisch en Mehrdeutigkeit auch noch 
zugleich in drei verschiedenen Tonarten anwendbar; namlich zweimal in einer Moll- und einmal in einer Durtonart, 
was wir bereits schon theilweise in dem Kapitel von den Cadenzen kennen gelernt haben, und es bietet demnach dieser 
Akkord im Vergleiche zu alien andern Akkorden die meiste Vielseitigkeit hinsichtlich seiner Anwendung dar. 

Nehmen wir zum Beispiel den ersten der weiter oben angegebenen verminderten Septimenakkorde, also gis-h-d-f. 
Dieser nimmt seinen Ursprung hauptsachlich auf der erhohten siebenten Stufe von 'A-moll, wird aber auch haufig in 
D-moll und in F-dur gebraucht. In A-moll ist sein Grundton der Leiteton der Tonika, in D-moll Leiteton der Quinte? 
und in F-dur Leiteton der Terze. Die folgenden Beispiele, in welchen dieser Akkord in seinen sammtlichen Umkehrungen 
zu sehen ist, werden die mannigfache Anwendung desselben in Bezug auf diese Tonarten zeigen. 

12 
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Anwendung des verininderiru Septimenakkordes git-h-d-f in A. moll. 
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Hier ist </e\v der Leiteton des Hauptones a, und -die Auflosung dieses Akkordes geschieht daher direct in den 
Dreiklang der Tonika. 



inwendung des verminderten Septiinenakkordes gi s-h-d-f in D-moll 
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In dieser Tonart ist gis Leiteton der Quinte des D-molldreiklanges. Die Auflosung der Septime und Quinte des 
Septimenakkordes wird hier verzogert, indem dessen Grundton und Terze vorher in die Dominanto gehen, weshalb 
diese letztere verdoppelt werden muss. 

Anwendung des verminderten Septimenakkordes giM'h'd'f in F>dur. 
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Auch hier findet eine verzogerte Auflosung der Septime statt. Der Grundton yis geht namlich als Leiteton vorher 
in die Terze des Dreiklangs der Tonika, indem die Terze und Quinte des verminderten Septimenakkordes in die Dominante 
gehen ; die letztere wird also hier ebenfalls verdoppelt. 

Im nachsten Beispiele soil nun gezeigt werden, wie man durch die Anwendung dieses verminderten Septimen- 
akkordes mit Leichtigkeit von einer dieser drei Tonarten zur andern moduliren kann. 
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Bis hierher handelte es sich also nur um die mehrfache harmonische Anwendung dieses eirien Akkordes, in dem 
folgenden Beispiele soil nun aber auch die enharmonische Verwechslung desselben beniitzt werden, und zwar so, dass er 
darin in einer achtfachen Bedeutung erscheint. 



91 



-e- -P 3 - -&- 







zqzz 



A-moll. D-dnr. Fis-rnoll. Ces-dur. Es-moll. As-dur, C-moll. F-dur. A-moll. 

|fe f:f P : ft?:fc fe ^. 'te: .=_ fe 



« 



?: .ps_ 



s$eee£e 



^ 



1 





7 




7 




7 




b? 




F 




b7 


5 


— 


5 


5 


H 


5 


P 5 


b& 


b* 


bs 


ba 


5 


3 


- 


3 


t 


3 




r .J 


•1 


i> 


j 


P 


a 



b7 7 7 

t> 3 5 5 s 6 5 5 

{7 3 |? 3 3 3 3 






Man findet auch zuweilen in Kompositionen , dass die verminderte Septime chromatisoh aufwarts geht; in solchen 
Fallen hat man dieselbe imraer als eine enharmonisch-verwechselte Sexte zu nehmen. Zum Beispiel : 
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Der Ton es muss also hier fur dis angesehen werden. 

Wenn man — wie in dem vorhergehenden Beispiele — von C-moll, oder auch von sonst einer B-Tonart nach 
C-dur geht, so kann nichts dagegen gesagt werden, dass man den Ton es nach e fortschreiten lasst; aber in G-dur selbst 
nimmt man jedenfalls besser dis, weil es auf eine natiirlichere Weise nach e hinleitet. 

Ich gebe nun hier noch einige Beispiele in Bezug auf diesen Akkord, an welchen wahrzunehmen ist, wie schnell 
man durcli die enharmonische Verwechslung desselben nach den entferntesten Tonarten gelangen kann. 
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Hiermit beschliesse ich nun das Kapitel von der enharmonischen Mehrdeutigkeit, und bemerke dabei: dass sich 
der Studirende auch noch mit enharmonisch - mehrdeutigen Akkorden aus andern Tonarten uben muss, wenn er die 
gehorige Kenntniss darin erlangen will; denn es kann hier nur auf die Anwendung der verschiedenen Kunstmittel hin- 
gewiesen werden, weil es der Baum nicht gestattet, alle nur erdenklichen Falle, welche im Bereiche der Harmonie vor- 
kommen konnen, auf eine erschopfende Weise darzustellen. 



KAPITEL XI. 

Von den \erschiedenarligeu Auflosungcn der Septimenakkorde. 

Ein jeder Septimenakkprd hat ausser seiner regelmassigen Auflosung noch viele andere, welche dadurch entstehen, 
wenn dessen Prime, Terze oder Quinte, bei der Auflosung der Septime nicht in ihrer gewohnlichen Weise fortschreitet. 

Wie sich eine Septime in die Terze, Quinte, und in die Prime (Grundton) eines tonleitergemassen Dreiklanges 
oder Septimenakkordes aunosen lasst, haben wir bereits schon bei der Mehrdeutigkeit des grosser! und kleinen Septimen- 
akkordes kennen gelernt, in diesem Kapitel soil nun auch gezeigt werden , auf wie vielerlei Arten ein Septimenakkord 
uberhaupt aufgelost werden kann. 
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Ich wahle nun zu diesem Endzweck vorerst den Dominantseptimenakkord, weil sicli dieser nachst dem verminderten 
Septimenakkorde am besten hierzu eignet. 

Die Auflosung von dessen Septime kann 48mal einen halben Ton abwarts, und 45mal einen ganzen Ton abwarts, 
also 93mal in einen andern Akkord geschehen, und zwar: 36mal in einen Dreiklang, und 57maL in einen Septimen- 
akkord. Zum Beispiel: 



Auflosungen der Septime einen halben Ton abwarts. 
6mal in die Terze eines Dreiklangs. 
6mal in die Quinte eines Dreiklangs. 
6mal in den Grundton eines Dreiklangs. 
6mal in eine freieiatretende Septime. 
9mal in die Terze eines Septimenakkords. 
8mal in die Quinte eines Septimenakkords. 
7mal in den Grundton eines Septimenakkords. 



Auflosungen der Septime einen ganzen Ton abwarls. 



6mal 
6m al 
6mal 
6mal 
6mal 
7mal 



in die Terze eines Dreiklangs. 

in die Quinte eines Dreiklangs. 

in den Grrundton eines Dreiklangs. 

in eine freieintretende Septime. 

in die Terze eines Septimenakkords. 

in die Quinte eines Septimenakkords. 



8mal in den Grundton eines Septimenakkords. 



Von diesen 93 Auflosungen sind nur zwei die eigentlich regelmassigen, namlich diejenigen, wo sich die Septime 
in die Terze des Dreiklanges der Tonika von C-dur oder C-moll auflost, alle andern nennt man trtiglich, weil dieselben 
in einen Akkord geschehen, welchen wir unserem natiirlichen Gefuhle nach nicht erwarten. Diejenigen Tone, welche die 
Ursache von einer triiglichen Auflosung sind, heissen vorausgenommene oder anticipirte Tone, weil sie die eigentlichen 
Auflosungstone nicht abwarten, sondern vielmehr schon im Voraus fur dieselben genommen werden. Zum Beispiel: 
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Im ersten dieser Beispiele ist das a im Basse, im dritten das as, im fiinften das cis, und im siebenten das b in 
der Mittelstimme ein vcrausgenommener Ton, was man an dem zweiten, vierten, sechsten und achten Beispiel sehen kann, 
wo der Dominantseptimenakkord zuerst regelmassig aufgelost wird, und der vorausgenommene Ton alsdann nachfolgt. 
Es konnen aber auch lei solchen Auflosungen mehrere Tone zugleich vorausgenommen werden. Zum Beispiel: 




Hier sind in dem ersten Beispiele cis und A, im zweiten b und ties, und im dritten fis und es vorausgenommen, 
was man findet, wenn man Sen Dominantenakkord vorher regelmassig auflost, und alsdann diese vorausgenommenen 
Tone nachfolgen lasst. 

Es gibt indessen auch noch eine Art melodischer Anticipationen, 'die aber mit den vorhergehenden nicht ver. 
wechselt werden diirfen, denn diese ersteren entstehen nur durch die Vorausnahme von einzelnen Tonen , welche keine 
harmonischen Bestandtheile eines Akkordes sind. Einige Beispiele hiervon werden geniigen, urn den Unterschied dieser 
Art von der vorhergehenden darzuthun. 
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Das erste Beispiel zeigt einen kurzen Satz, von welchem im zweiten Beispiele die Oberstimme variirt ist, wodurch 



die letztere vier vorausgenommene Tone enthalt. 
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Solche Vorausnahmen werden auch ofter bei Syncopationen zur Anwendung gebrachtj so sind in dem folgenden 
Beispiele im zweiten Takte das g und a, und ira dritten Takte das h und c vorausgenommene Tone. 
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Auch bei halben und ganzen Tonschltissen konnen diese Anticipationen stattfinden. Zum Beispiel: 
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Wir beginnen nun die weiter oben angegebenen 93 Auflosungen mit dem Dominantenakkord ff-h-d-f, und da sich 
dessen Septime zuerst einen halben Ton abwarts nach e auflosen soli, dieses e aber 6mal Terze, Gmal Quinte und 6mal 
Grundton eines Dreiklanges, 9mal Septime, 9mal Terze, 9mal Quinte und 9mal Grundton eines Septimenakkordes , also 
18mal Bestandtheil eines Dreiklanges, und 36mal Bestandtlieil eines Septimenakkordes sein kann, so ergeben sich fiir 
diese Auflosungen folgende Akkorde: 



Der Ton e 18mal als Bestandtheil eines Dreiklanges. 



6mal ?Is Terze. 



6mal als Quinte. 



6mal als Grundton. 
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Der Ton e 36mal als Bestandtheil eines Septimenakkordes. 



9mal als Septime. 



9mal als Terze. 




9mal als Quinte. 



9mal als Grundton. 
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In die mit einem Sternchen bezeichneten Septimenakkorde kann der Dominantenakkord nicht aufgelost werden, 
well ihre Septime nicht frei eintreten darf. 

Der Raumersparniss wegen geschieht die Auflosung des Dominantenakkordes bei jedem der folgenden Beispiele 
in einen anderen Akkord, und zwar nach der oben angegebenen Ordnung. Damit man jedoch auch zugleich die prak- 
tische Anwendung von derlei Auflosungen recht kennen lernt, soil jedes Beispiel noch einige Tacte fortgesetzt, und 
hernach durch einen ganzen oder halben Schluss beendigt werden. 
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Auflb'sung der Septime einen halben Ton abwtirts in die Terze eines Dreiklangs. 
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Aufloftuag der Septime einen lialben Ton abwarta In die Quinte elnes Dreiklangs. 
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jtuflosung der Septime einen lialben Ton abwitrts In den <*riindto» eines Dreiklangs. 
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A ufi oiung der Septime einen lialben Ton abwnrts in eine freieintretende Septime. " 
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Auflosung der Septime einen halben Ton abwaHi in die Terse eines Septimenakkords. 
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Aufloffung der Septime einen halben Ton abwarts in die €fcuinte eines Septimenakkords* 
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In den zwei letzten Beispielen ist im ersten Takte die Quinte des Dominantenakkordes hinweggeblieben , urn den 
iibermassigen Quartens prung von d nach as zu vermeiden. 

Auilosun:; dee Sept i in e einen halben Ton abwarts in den Griintlton eines Sentimenakliords. 
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Dieses sind also die 48 verschiedenen Auflosungen der Dominantseptime einen halben Ton abwarts. Ich nehnie 
nun auch ebenso die 45 Auflosungen dieser -Septime einen ganzen Ton abwarts durch, und setze wieder zuvor alle 
Dreiklange und Septimenakkorde, in welchen der Ton es enthalten ist, hierher. 




6mal als Terze. 



Der Ton es 18mal Bestandtheil eines Dreiklanges. 

6mal als Quinte. 6mal als (Urundton. 
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Der Ton es 36mal Bestandtheil eines Septimenakkordes. 

9mal als Septime. 9mal ala Terze. 
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9mal als Quinte. 



9mal als Grundlon: 
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Auch hier konnen die mit einem Stern clien bezeichneten Septimenakkorde weder frei eintreten, noch durch den 
Dominantenakkord vorbereitet werden, weshalb die Auflosung des letzteren in dieselben unterbleiben muss. Ferner bemerke 
ich noch in Betreff dieser Auflosungen : dass diejenigen Dreiklange und Septimenakkorde, welclie einer nicht gebrauchlichen 
Tonart angehoren, der leicbteren Leseart wegen enharmoniscb umschrieben werden, wodurch denn in den hierauf beziig- 
lichen Beispielen die Dominantseptime (also /) anstatt sich nacb es aufzulosen, in den Ton dis geht, was iibrigens 
fiir das Ohr ganz einerlei ist. 
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Auflosung der Septime einen ganzen Ton abwiirts in die Tene eines I>reiklangs. 
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Auflosung der Septime einen gnnzen Ton abwarts in die Q,uinte eines Dreiklangs. 
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Auflosung- der Septime einen g-anzen Ton abwarts in den Crrundton eines Dreiklang*. 
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Im vierten, zwolften und siebenzehnten Beispiele geschieht die Auflosung der Dominantseptime / nach dis anstatt 
nach es] der Grund dieses Verfahrens, welches hier noch ofter vorkommen wird 7 ist schon erklart worden. 
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Auflosung der Sept i me einen ganzen Ton ab warts in eiue freielntretende Septime. 
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Aiiflosung der Septime einen gauzen Ton abwarts in die Terze eines Septimenakkords. 
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AnfloHung der Septime einen ganzen Ton all warts in die Quinte eines Septimennkkords* 
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